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V magistrski nalogi smo povezali vizualno umetnost in glasbo. Spoznali smo podobnosti in 
razlike likovnega ter glasbenega jezika. Ugotovili smo, da sta se ti dve področji prepletali že v 
preteklosti.  Vizualne umetnike je navdihovala glasba,  skladatelje  pa so inspirirali  vizualni 
umetniki in njihova dela. 
Glasbeno interpretirano likovno delo, ustvarjanje po glasbi, navdih, improvizacija, grafična 
notacija – to so nekateri izmed pojmov, ki smo jih obravnavali v magistrski nalogi. Podrobno 
smo si ogledali razvoj notnega črtovja ter proces ustvarjanja glasbe in likovnega dela.
Spraševali smo se, kaj se dogaja, ko vizualno umetnost in glasbo združimo – ali ena drugo 
podkrepita ali pa med seboj tekmujeta? Kaj se dogaja, ko vizualno prevedemo v slušno? Kaj 
izgubimo in kaj najdemo, dobimo? Kakšen odnos ima gledalec oz. uporabnik? 
V magistrski nalogi smo ju združili tako, da sem ustvarila grafične note v grafiki (tehnikah 
globokega  tiska),  ki  so  jih  trije  glasbeniki  interpretirali  po  mojih  navodilih.  Izvajali  so 
sodobno eksperimentalno glasbo in tako vzpostavili dialog z likovnim delom. 
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ABSTRACT
This  thesis  aims  to  establish  a  connection  between  visual  art  and music.  Furthermore,  it 
explores the similarities and differences between musical and artistic language. What is more, 
this thesis illustrates that these domains have been already linked in the past: visual artists 
have been inspired by music, and composers have been inspired by musicians and their work.
Musically interpreted artwork, creating while listening to music, inspiration, improvisation, 
and graphic notation are some of the major concepts employed in this thesis. We analysed in 
detail the evolution of the musical stave and the process of musical and artistic creation.
Numerous questions arose during our writing the thesis: do visual art and music strengthen or 
compete with each other? What do we gather, lose, or find when we translate visual art into 
music? What is the consumer's relationship towards both?
Using  graphic  notation  in  the  form of  graphics  by employing  the  techniques  of  intaglio 
(printing),  which three musicians interpreted according my instructions, it  was possible to 
combine  visual  art  and  music;  each  musician  performed  experimental  music  which 
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1 UVOD
Na prvi pogled se zdita likovni in glasbeni svet popolnoma različna, hkrati pa imata tudi nekaj 
skupnih točk.
Kljub temu da nisem glasbenica, je bila glasba vedno del mojega življenja. Če ne drugače, 
sem jo spoznavala v svetovih bližnjih prijateljev, glasbenikov. 
Likovno  in  glasbeno  področje  sta  se  v  umetnosti  združevali  že  v  preteklosti.  Veliko 
umetnikom je glasba tudi v oporo pri samem procesu likovnega ustvarjanja. 
Likovni svet nas s svojimi prvinami nagovarja vizualno, glasbeni svet pa slušno. Zanimive so 
interakcije, ko ta dva svetova združimo. Ali eden drugega podkrepita ali med seboj tekmujeta? 
Kaj  se dogaja,  ko vizualno prevedemo v slušno? Kaj  izgubimo in kaj  najdemo,  dobimo? 
Kakšen odnos ima gledalec oz. uporabnik? 
Na Erasmus izmenjavi v Talinu, (1. semester 2018), sem izpeljala performans Translating the  
point.  Sodelovala  sem  s  tremi  glasbenicami;  vokalistko,  klarinetistko  in  saksofonistko, 
študirale so eksperimentalno sodobno glasbo. Preden sem se odpravila na izmenjavo, sem 
imela vzgib in željo, da bi združila svoje likovno izražanje (medij grafike) z glasbo. V Talinu 
sem dobila možnost, da izpeljem projekt, pri tem pa sem se srečala s terminom grafične note. 
S sodelovanjem z glasbenicami sem spoznavala zgodovino grafičnih not, sorodne tistim, ki jih 
je uporabljal ameriški skladatelj John Cage (1912–1922). Izpeljale smo projekt, v katerem 
sem zanje  v tehniki  jedkanice  ustvarila  grafične  note.  Na dan performansa  so  glasbenice 
posamično interpretirale moj grafični list oz. grafične note. 
V magistrski nalogi bom nadaljevala delo pri projektu v tej smeri in poskušala odgovoriti na 
zgoraj  zastavljena  vprašanja.  Ustvarila  bom  grafične  note  v  vrsti  globokega  tiska  in 
sodelovala z več glasbeniki, ki jih bodo zvočno interpretirali. Proces nastajanja in sodelovanja 
bom tudi dokumentirala, saj menim, da je prav tako pomemben del projekta. Tako bom dobila 
tri različne oz. enake interpretacije. Glasbeniki bodo prevedli iste grafične notacije z istimi 
navodili, ampak različnimi inštrumenti. 
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V teoretičnem delu  bomo  primerjali  vizualni  in  glasbeni  svet,  raziskali  njuno  definicijo, 
pomen grafičnih not ter poiskali primere grafičnih not (ki so jih ustvarili skladatelji in/oz. 
vizualni umetniki). 
V umetniškem delu  magistrske  naloge  bomo predstavili  projekt  Translating  the  point ter 
nadaljevali  z  opisom  ideje,  koncepta,  procesom  izvedbe  in  analizo  projekta  Najdeno  v  
prevodu.
TEORETIČNI DEL
Sprva  bomo  spregovorili  nekaj  besed  o  likovni  in  glasbeni  teoriji;  poiskali,  kaj  imata 
skupnega, v čem se razlikujeta. Nadaljevali bomo z raziskovanjem teorije ter prakse, ki je bila 
izvedena v povezavi z grafičnimi notami.
2 OPIS POJMOV
2. 1 VIZUALEN
Pojem vizualen pomeni nanašajoč se na vid.1
»Vizualno zaznavanje je pred besedami. Otrok gleda in prepoznava, preden zna govoriti.«2 
Vidno zaznavanje nas umesti v svet, ki nas obkroža. Razlagamo ga z besedami, vendar besede 
ne zabrišejo dejstva, da je svet okrog nas. Naše znanje in prepričanja vplivajo na to, kako 
stvari vidimo. V srednjem veku, na primer, so ljudje verjeli v fizični obstoj pekla. Takrat je 
pogled na ogenj pomenil popolnoma nekaj drugega kot danes.3 
Vidimo zgolj tisto, kar gledamo, in gledanje je zavestno dejanje.4 »Posledica tega dejanja je, 
da imamo tisto, kar vidimo, na dosegu – čeprav ne nujno na dosegu roke.«5 Ko gledamo, 
1
Vizualen, Fran: slovarji Inštituta za slovenski jezik Frana Ramovša ZRC SAZU, dostopno na < 
https://fran.si/iskanje?View=1&Query=vizualno> (26. 11. 2019).
2 John BERGER, Načini gledanja, Ljubljana 2016, str. 21.
3 Prav tam, str. 22.
4 Prav tam.
5 Prav tam, str. 23.
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nikoli ne gledamo samo ene stvari. Vedno gledamo odnos med stvarmi in nami. Naš vid se 
nenehno premika in je neprestano aktiven. Vzpostavlja tisto, kar je prisotno za nas, tako kot 
smo mi sami zase.6 »Kakor hitro vidimo, se zavemo, da smo tudi videni. Oko drugega se 
poveže z našim lastnim očesom in dejstvom, da smo del vidnega sveta, postane popolnoma 
verjetno.«7
2. 2 LIKOVEN
Pojem  likoven  se  nanaša  na  umetnost  oblikovanja  in  upodabljanja.  Poznamo  likovne 
elemente,  likovne  izraze,  likovne  umetnine,  likovno  kritiko,  likovne  krožke,  likovnega 
umetnika itd.8 
2. 2. 1. VIZUALNO, LIKOVNO GLEDANJE IN LIKOVNO MIŠLJENJE
Ko med  seboj  primerjamo  pojma  vizualno  in  likovno,  vidimo,  da  se  seveda  razlikujeta. 
Vizualno  ni  enako  likovno,  saj  ločimo  tudi  med  mišljenjem in  likovnim mišljenjem oz. 
likovnim čutom. Kajti vizualno se nanaša na čut vida. Likovno najpogosteje zaznavamo z 
vidom, z naravnim gledanjem oz. vizualnim zaznavanjem se šele razvije likovno gledanje.9 To 
je  ena  komponenta,  druga  pa  je  likovno  mišljenje  oz.  likovni  čut,  o  katerem  bomo  še 
spregovorili. 
Zato, da lahko opazujemo in vidimo, je potrebna svetloba in vid je čut, s katerim prejemamo 
največ informacij iz okolja.10 »Gledanje kot vidno zaznavanje je osnova intelektualnega in 
dejavnega  podvajanja,  ker  omogoča  tako  nastanek  notranjih  podob,  idej,  kakor  tudi 
upredmetenje  teh  zamisli  v  snovni  obliki  v  sliki.  […]  Torej,  če  povzamemo  vizualno 
zaznavanje, naravno gledanje, je v likovni umetnosti osnova za dve različni dejavnosti: iz 
njega se razvije likovno gledanje, potem pa – po navodilih likovnega gledanja – vizualno 
zaznavanje vodi še v neposredno proizvajalno dejavnost, slikanje.«11
6 Prav tam, str. 23.
7 Prav tam.
8 Likoven, Fran: slovarji Inštituta za slovenski jezik Frana Ramovša ZRC SAZU, dostopno na 
<https://fran.si/iskanje?View=1&Query=likovno> (26. 11. 2109).




Likovno ima svoje zakonitosti, svojo abecedo, kakor imamo abecedo z zaporedjem črk, ki 
nam same zase ne povedo kaj veliko, a ko jih začnemo med seboj združevati, tvorimo besede, 
besede v stavke, stavke pa v besedila različnih tematik. Tudi besedilo ima svoje zakonitosti in 
pravila. Menimo, da prav tako deluje tudi likovno; imamo likovne spremenljivke, ki bi jim 
lahko rekli abeceda, te med seboj združujemo in ustvarimo umetniško delo. Glede na to, da v 
magistrskem delu  vključujemo tudi  element  glasbe  oz.  njen  vidik,  lahko rečemo,  da  ima 
glasba tudi svoj jezik, torej note, notno črtovje, ki tvori celoto – glasbo oz. skladbo. In hkrati  
svoje zakonitosti in pravila. 
Likovna  abeceda  je  hkrati  temelj  za  likovno  mišljenje  in  likovno  ustvarjanje.  Druga 
komponenta – likovno mišljenje – je »tisti del zavestnega in deloma podzavestnega dela, ki 
sledi  vidnemu  zaznavanju  in  pripelje  do  notranje  podobe,  ki  je  osnova  za  oblikovanje 
duhovne zamisli«.12 Likovna zamisel se mora povnanjiti in opredmetiti, ker sicer ostane samo 
v glavi, zamisel v glavi pa še ni ne slika ne kip, torej še ni umetniško delo, ki bi ga bilo 
mogoče z likovnim gledanjem dokončati in poustvariti, ker pač še ni narejen.13
Poglavje bomo zaključili s primerom – citatom, kjer francoski slikar Eduard Pignon (1905–
1993) opisuje likovno gledanje in hkrati likovno mišljenje. »'[…] umetnik ni človek, ki gleda 
z  enega stališča,  razume z drugega in  slika  s  tretjega stališča.  To je  človek,  ki  razume s 
svinčnikom ali čopičem v roki. Ko poskuša izraziti tisto, kar vidi, šele razume, kaj se dogaja. 
Samo on lahko svoje izkustvo doživi, zato se mora zanesti samo nase. Takrat spozna, da s 
tem, ko poskuša gledati, z vso izkušnjo v sebi, z vsemi nemiri dobe, v kateri je, vidi stvari, ki  
jih ne vidi nihče drug.' Zato upravičeno meni, da je slikar človek, 'ki smatra svoje slikarstvo 
kot  sredstvo  spoznavanja.  Slikarstvo  je  njegovo  orodje,  s  katerim  se  lahko  približa 
resničnosti.'  To približevanje se začne z navadnim vizualnim gledanjem. 'Najprej  ne vidiš 
ničesar, vidiš neko skupnost oblik, vendar ne vidiš ničesar, ali bolje, vidiš tako kot vsi drugi. 
Potrebno je dolgotrajno opazovanje in meditiranje z risalom v roki. Počasi opaziš, da dobivajo 
stvari neko drugo resnico. Resnica se zdi bolj kompleksna in veliko bolj resnična [...] Odkritje 
resničnosti nima nobenega opravka s tem, kar misli a priori o neki stvari.'«14
12 Prav tam.
13 Prav tam.
14 Prav tam, str. 140.
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2. 3 ZVOK
Zvok je tisto, kar se zaznava s sluhom. Slišimo ga, lahko je dolg, oster, prijeten, zamolkel,  
votel  itd.  Zvok  lahko  produciramo,  reproduciramo,  lahko  posnemamo naravne  zvoke  itd. 
Zvok se širi, odbija, uklanja, ima svojo frekvenco, jakost in hitrost.15
2. 4 GLASBA
Glasba  je  umetnost,  katere  izrazno  sredstvo  je  zvok.  Glasbo lahko  izvajamo,  poslušamo, 
poučujemo itd. Poznamo različne zvrsti glasbe (klasična, filmska, plesna, baletna, cerkvena, 
inštrumentalna, vokalna, ljudska, itd.).16
2. 5 NOTACIJA
Notni zapis ali notacija je znakovni sistem, s katerim vizualno ponazorimo glasbo, po katerem 
je igrana z inštrumentom ali petjem.17 
2. 5. 1 KAJ VSEBUJE NOTNI ZAPIS?
»Če gledamo na glasbo le kot na akustični dogodek, potem vsebuje glasba tone, ki imajo 
določeno višino, trajanje, barvo in glasnost. To pomeni, da bi z notnim zapisom lahko zapisali 
vse naštete  lastnosti  tona.«18 V notni  zapis  nikoli  ni  bilo  in  ni  zapisano vse,  kar  slišimo, 
oziroma ne vsebuje vseh naštetih lastnosti vedno na enak način. V preteklosti so se pojavljale 
različne rešitve, ki bi lahko izvajalcem omogočale čim uspešnejšo izvedbo nekega glasbenega 
dela. Tako so na primer iskali rešitve v likovni ali besedni umetnosti.19
15 Zvok, Fran: slovarji Inštituta za slovenski jezik Frana Ramovša ZRC SAZU, dostopno na 
<https://fran.si/iskanje?View=1&Query=zvok > (26. 11. 2019).
16 Glasba, Fran slovarji Inštituta za slovenski jezik Frana Ramovša ZRC SAZU, dostopno na < 
https://fran.si/iskanje?View=1&Query=glasba > (26. 11. 2019).
17 Notacija, Fran: slovarji Inštituta za slovenski jezik Frana Ramovša ZRC SAZU, dostopno na 
<https://fran.si/iskanje?View=1&Query=glasba > (22. 11. 2019).
18 Lorena MIHELAČ, Marija MIHEVC, Žiga STANIČ, Glasba, Zavod RS za šolstvo, 2015, e-učbenik, str. 23, 




Skladatelj ustvarja, piše glasbena dela, skladbe.20 
2. 7 IMPROVIZACIJA
Posebnost  improvizacije  je,  da  je  najbolj  razširjena  praksa  med  vsemi  glasbenimi 
dejavnostmi. Hkrati je najmanj razumljena in priznana. Navzoča je skoraj na vsakem področju 
glasbe, a vendar o njej ni veliko informacij. Improvizacija se zmerja spreminja in prilagaja. 
Nikoli  ni  fiksna,  zato  jo  je  težko  analizirati  in  natančno  opisati.  Improvizacija  je 
neakademska.21
Klasična kompozicija je za improvizacijo zaprta, in ker je improvizacija njena antiteza, je 
verjetno,  da bo tako ostalo za vedno. So pa od zgodnjih petdesetih let nenehno poskušali 
ponovno  združiti  improvizacijo  in  kompozicijo.  To  se  je  največkrat  dogajalo  s  širjenjem 
koncepta  in  vloge  notacije.  Z  razvojem  notacije  v  preteklosti  so  omejili  in  izgnali 
improvizacijo.22 Francoski skladatelj Jacques Charpentier (1933–2017) opisuje to takole: »Ko 
je ob izteku srednjega veka Zahod poskušal notno zapisati glasbeni diskurz, je v bistvu šlo za 
stenografijo, ki naj bi usmerjala izurjenega izvajalca, sicer glasbenika z ustno in tradicionalno 
vzgojo.  Ti  grafični  znaki  so  bili  dovolj  nenatančni,  da  jih  je  lahko  razbiral  le  podkovan 
izvajalec, in dovolj natančni, da se je znašel, če ga je po nesreči izdal spomin. Potemtakem ni 
šlo za natančno notacijo, marveč prej za mnemotehnični pripomoček z zapisanimi simboli. 
Pozneje je nastop notnega črtovja in simbolov za dolžino tona omogočil premik k resnični 
notaciji, ki je natančno odražala predstavitev celotnega glasbenega gradiva. Zdi se, da se na 
tej  zgodovinski  točki  sodobniki  tistega  časa  niso  v  polni  meri  zavedali  posledic  svojega 
odkritja. Od tega trenutka naprej glasbeno delo dejansko ni bilo več strogo glasbeno; obstajalo 
je tako rekoč zunaj samega sebe v obliki predmeta, ki so ga poimenovali partitura. Partitura je 
zelo  zgodaj  prenehala  biti  sredstvo  za  ovekovečenje  tradicije,  saj  je  postala  orodje  za 
izpolnitev  samega  glasbenega  dela,  zato  je  v  naslednjih  stoletjih  analitična  kakovost 
glasbenega diskurza dobila prednost pred kakovostjo sinteze, in glasbeno delo je bilo sčasoma 
20 Skladatelj, Fran: slovarji Inštituta za slovenski jezik Frana Ramovša ZRC SAZU, dostopno na 
<https://fran.si/iskanje?
FilteredDictionaryIds=130&FilteredDictionaryIds=130&View=1&Query=skladateflj> (29. 11. 2019).
21 Derek BAILEY, Improvizacija, Ljubljana 2010, str. ix.
22 Prav tam, str. 71.
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vse manj izraz doživete psiho-fiziološke kontinuitete – tiste, ki se odvija na kraju samem in v 
trenutku izkustva. Namesto tega je postajalo to, kar danes vedno bolj razsaja na Zahodu – 
zvijačna,  formalna  in  pojasnjevalna  zgradba,  ki  sama  v  sebi  odkriva  substanco  in 
opravičenje.«23
Angleški glasbenik, kitarist, Derek Bailey (1930–2005) v knjigi Improvizacija navaja, da smo 
bili v začetku devetdesetih let prejšnjega stoletja priča prizadevanjem, da bi zrahljali oprijem, 
s katerim notacija stiska glasbo. K temu so nekoliko prispevali poskusi ponovnega uvajanja 
prožnosti, ki izvajalcu omogočajo vplivanje na ustvarjanje glasbe med njeno izvedbo. Kar pa 
še ne pomeni, da so ti dogodki, ki so skladatelju odvzeli del nadzora, vpeljali možnost za 
improvizacijo. Obstajajo tudi skladatelji, ki so se namenoma usmerili v improvizacijo, eden 
izmed teh je bil Američan Earle Brown (1926–2002). Morton Feldman (1926–1987), ki je bil 
prav  tako  ameriški  skladatelj,  tako  opiše  njegov  notni  zapis:  »Zvok  umešča v  tesnejše 
vizualno razmerje s tistim, kar ga obdaja. Časovni potek ni označen mehansko, tako kot ritem. 
Izvajalcu nudi artikulacijo, in ne interpretacije. Učinek je dvojen. S tem, ko se izvajalec bolj  
intenzivno zaveda časovnega toka, se bolj zaveda tudi dejanj in zvokov, ki jih bo odigral. Izid 
je večja spontanost, ki jo lahko izrazi le izvedba, Brownova notacija je v bistvu pomagalo pri 
nevtralizaciji  nasprotja  med  notno  zapisano  stranjo  in  dejanskostjo  izvedbe.«24 Njegova 
»časovna notacija« je le eden izmed vidikov njegovega zanimanja za improvizacijo.25
3 LIKOVNA  IN  GLASBENA  UMETNOST  TER  NJUNA 
POVEZAVA
V zadnjih stotih letih je glasba igrala zelo pomembno vlogo pri razvoju umetniškega sloga oz. 
likovnega izraza.  Bila  je zagon in navdih za umetnike,  ki  so želeli  ustvarjati  prvinsko in 
transcendentalno  obliko  umetnosti.  Umetniki  so  glasbo  uporabljali  tudi  kot  analogijo  oz. 
metaforo za umetniško izražanje.26
Povezavo med likovno umetnostjo in glasbo lahko najbolje opišemo s terminom sinestezija, 
katere koncept se je začel pojavljati v 19. stoletju. Oglejmo si njen pomen: pojem sinestezija 
23 Prav tam, str. 71–72.
24 Prav tam, str. 72.
25 Prav tam.
26 Sharon L. KENNEDY, Painting music: rhythm and movement in art, v: Sheldon museum of art catalogues 
and publications, Lincoln, 2007, str. 2, kat.
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pomeni doživljanje predstav kakega čutnega področja z zaznavami drugih čutnih področij, 
eden izmed primerov je slišati barvo.27
Vizualnim umetnikom sta poslušanje glasbe in likovno izražanje ob glasbi prinesli raznolikost 
oz. svežino v njihovem likovnem ustvarjanju.28 Seveda je razlika, ali poslušamo glasbo ob 
likovnem ustvarjanju,  ali  pa poskušamo z  likovnim jezikom izraziti  glasbo.  In  obratno  v 
našem primeru – z glasbenim jezikom uglasbiti likovno delo.
Leta 1911 je bil ruski slikar in umetnostni teoretik Vasilij Kandinski (1866–1944) na koncertu 
dunajskega skladatelja Arnolda Schönberga (1874–1951). Ta koncert je nanj naredil močan 
vtis. Bil je tako navdušen nad njegovo glasbo, da si je kaj hitro začel z njim dopisovati in ga 
kmalu  povabil  k  sodelovanju v skupinski  razstavi  z  umetniško skupino  Der Blaue Reiter 
(Modri  jezdec;  skupina  je  nastala  leta  1911v  Avstriji  (Münchnu).  Vodila  sta  jo  Vasilij 
Kandinski in nemški slikar in grafik Franz Marc (1880–1916). Delovala je do leta 1914. V 
skupini so bili še Nemec Auguste Macke (1887–1914), Rus Aleksej von Jawlensky (1864–
1941), Rusinja Natalija Gorčova (1881–1962), Švicar Paul Klee (1879–1940) idr.).29
Kandinski je leta 1912 v eseju  O duhovnem v umetnosti (Concerning the spiritual in art)  
opisal svoje asociacije oz. povezave nekaterih barv z glasbili. Na primer: rumeno barvo je 
povezal z zvokom trobente, rdečo s tubo ali s pavkami (timpani) ter modro z violončelom, 
kontrabasom ali orglami. Prav tako je Kandinski barvam določil obliko – glede na lastnosti 
barv in njihovo doživljanje. Na primer: modri barvi je dodelil obliko kroga, rumeno je videl v 
obliki trikotnika, rdečo pa v obliki kvadrata. S svojim likovnim ustvarjanjem – s plastenjem, 
zlivanjem  barve  in  ustvarjanjem  jukstapozicij  –  je  ustvaril  kompozicije,  ki  so  podobne 
glasbeni notaciji.30 
27 Sinestezija, Fran: slovarji Inštituta za slovenski jezik Frana Ramovša ZRC SAZU, dostopno na 
<https://fran.si/iskanje?FilteredDictionaryIds=130&View=1&Query=sinestezija> (20. 2. 2020).
28 KENNEDY 2007, op. 26, str. 2.
29 Der Blaue Reiter, Moma, dostopno na <https://www.moma.org/s/ge/curated_ge/styles/blaue_reiter.html> (3. 
8. 2020), KENNEDY 2007, op. 26, str. 2.
30 KENNEDY 2007, op. 26, str. 2–3.
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Slika 1 Vasilij Kandinski, št. III Majhni svetovi (No. III, Die kleine Welten), 1922, barvna litografija, 31,90 x 
25,50 cm.
Nemški  umetnik  (rojen  v  Šivci)  Paul  Klee  (1879–1940)  je  raziskoval  zakonitosti  barvne 
harmonije v odnosu do glasbene harmonije. Sam je bil tudi violinist. Kot model oz. navdih za 
slikanje je uporabil polifonijo – »večglasje, v katerem se vsi glasovi ritmično in melodično 
samostojno razvijajo«.31 To je vidno v njegovih umetniških delih. Pri eni izmed litografij je 
umetnik uporabil barvno gradacijo in ponavljal enake oblike.32
31 Polifonija, Fran: slovarji Inštituta za slovenski jezik Frana Ramovša ZRC SAZU, dostopno na 
<https://fran.si/iskanje?View=1&Query=polifonija> (21. 2. 2020).
32 KENNEDY 2007, op. 26, str. 3.
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Slika 2 Paul Klee, Park (Park), 1914– 1915, barvna litografija, 12,7 x 10,3 cm. 
Kandinski, Klee in nemški umetnik Joseph Albers (1888–1976) so se leta 1920 izobraževali 
na  šoli  Bauhaus.  Med  študijem  so  razvili  teorije  na  temo  glasbe  in  likovne  umetnosti. 
Zanimiva je serija Albersovih umetniških del  Violinski ključ (Treble Clef), 1934. V njej je 
sistematično med seboj osamil elemente – meje med njimi so jasno vidne –, ki tvorijo celoto; 
podobno kot v glasbi, kjer imamo posamezne glasbene elemente, ki tvorijo celotno skladbo.33
33 KENNEDY 2007, op. 26.
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Slika 3 Josef Albers, Violinski ključ G n (Treble Clef G 
n), 1932–35, gvaš, 38,1 x 25,9 cm.
Slika 4 Josef Albers, Violinski ključ G i (Treble Clef G 
i), 1932–35, gvaš, 37,8 x 26,5 cm.
Slika 5 Josef Albers, 
Violinski ključ G g (Treble  
Clef G g), 1932–35, gvaš, 
37,8 x 25,7 cm.
Slika 6 Josef Albers, 
Violinski ključ (Treble  
Clef), 1932–35, gvaš, 39,7 
x 29,2 cm.
Ameriški slikar Stuart Davis (1892–1964) se je zgledoval po ameriških jazzovskih pianistih 
(Earl  Hines  (1903–1983)  in  Fats  Waller  (1904–1943)).  Izražanje  z  barvnimi  intervali  je 
povezoval  s  Hinesovim dojemanjem  praznine  v  glasbi.  Prav  tako  je  prišel  do  nekaterih 
spoznanj ter povezave med slikanjem in jazzom. Povezovanje likovnega in glasbenega ter 
iskanja navdiha v jazzu so ga tako navdušila, da je spodbudil k podobnemu načinu ustvarjanja 
19
svojega prijatelja Romara Beardna (1911–1988), ki je tudi sam oboževal jazz.34
Slika 7 Stuart Davis, Podrobna študija za "kliše" (Detail Study for " Cliche"), neznano leto, barvna litografija, 
32,2 x 37,5 cm.
Prav tako so tudi glasbeniki ustvarjali vizualno umetnost. John Cage (1912–1992), ameriški 
skladatelj, pisec, filozof in umetnik, je eden izmed njih. Na njegovo dojemanje in ustvarjanje 
glasbe ter vizualnega sta vplivala izkušnja, ki jo je doživel leta 1940 v gluhi sobi na Harvardu, 
ter  njegovo  raziskovanje  vzhodnjaške  filozofije.  Ta  ga  je  pripeljala  do  raziskovanja 
nedoločenosti.  To  nedoločenost  in  njegovo  zavedanje  tišine  lahko  vidimo  na  primer  v 
njegovem likovnem delu Kamni 2 (Stones 2), 1989. To je serija odtisov v tehnikah globokega 
tiska. Ko jih opazujemo, vidimo in začutimo to tišino in praznino, ki jo lahko doživljamo tudi  
v njegovi glasbi.35 
34 Prav tam, str. 7.
35 Prav tam, str. 7–8.
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Slika 8 John Cage, Kamni 2 (Stones 2), 1969, mešane tehnike globokega tiska, 45. 72 x 57,79 cm.
Zanimiv  je  tudi  poljski  glasbenik  Roman  Haubenstock-Ramati  (1919–1994).  Študiral  je 
kompozicijo,  glasbeno  teorijo,  violino  in  filozofijo.  Deloval  je  na  Poljskem,  v  Turčiji  in 
Avstriji.36 Pritegnila  nas  je  njegova  grafična  notacija.  Na  neki  način  deluje  precej 
minimalistično. Veliko je simbolov in ploskev. Delujejo kot likovno delo. V delu Barvni zapis  
(Zapis Barwny), (1972) vidimo točke, linije, ploskve. Vključil je tudi barvo. Celota deluje 
geometrično, strogo in jasno, kljub temu da vidimo veliko manjših in večjih elementov. Ta 
notacija nas je pritegnila tudi zato,  ker je ustvarjena kot grafični list  v globokih tehnikah 
(jedkanice in akvatinte). Zanimivo je, da takšne primere grafičnih notacij najdemo v različnih 
tehnikah likovnega področja grafike. Tudi pri Johnu Cageu smo omenili, da je delo nastalo v 
tehniki globokega tiska in ne recimo samo kar na papirju kot risba. V značilnostih likovnega 
ustvarjanja  sta si  risba in  grafika precej  blizu.  Vemo tudi,  da je risba osnova tudi  drugih 
likovnih področij.  Morda so izbrali  to likovno področje,  ker grafika s tiskanjem omogoča 
reproduciranje enakega motiva. Tehnika jedkanice omogoča več kot 20 kakovostnih odtisov. 
Prav tako so grafični listi zelo priročni za transport.
36 Agnieszka GRZYBOWSKA, Roman Haubenstock-Ramati, CULTURE.PL, dostopno na 
<https://culture.pl/en/artist/roman-haubenstock-ramati> (4. 3. 2020).
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Slika 9 Roman Haubenstock-Ramati, Barvni zapis (Zapis Barwny), 1972, jedkanica in akvatinta, 38 x 56,7 cm.
4 PRIMERJAVA LIKOVNEGA IN GLASBENEGA JEZIKA
Na prvi pogled se glasbeni in likovni svet zdita popolnoma različna. Če pa pomislimo, že »v 
vsakdanjem  govoru  najdemo  veliko  izrazov  iz  sveta  zvokov  ter  barv,  ki  jih  vzajemno 
izposojamo z namenom, da bi bolj  doživeto opisali  stanja,  vsebine in lastnosti sosednjega 
jezikovnega območja.  Naslednji primeri govorijo o povezanosti glasbe in likovnosti: kričeče 
barve (čiste kromatske vrednosti barv v komplementarnih povezavah), barve zapojejo, barvno 
sozvočje (posebna barvna ubranost, barvni akordi), harmonične barve (barve, ki ležijo blizu v 
barvnem telesu oz. barvnem krogu), zamolkle barve (nenasičene, nepestre barve), svetli toni 
(svetla valerska ubranost barvnih tonov),  kompozicija (pogost naslov za likovna dela brez 
pripovedne vsebine) ...«37
»Med likovnim in glasbenim jezikom obstajajo povezave na ravni izposoje pojmov (opisano 
zgoraj), na ravni sorodnega občutenja – analogij (logika: sklepanje s posebnega na posebno), 
na ravni nepravega zaznavanja (sinestezije: sinopsija = barvno slišanje, fonopsija = tonsko 
videnje,  poleg  navedenega  še  sinestezijski  pari  vid/okus,  vid/vonj,  sluh/okus),  na  ravni 
mehaničnega prevajanja (stroji: sonar, ultrazvok, radar, svetlobni zapis zvoka na robu filma 
37 Črtomir FRELIH, Glasba kot vir likovnega ustvarjanja (razmerje med glasbenim in likovnim jezikom), 
Likovna vzgoja, III/13-14, 2000, str. 10.
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…),  na  ravni  kodacijsko-dekodacijske  konvencije  (notacije  =  narisana  glasba),  na  ravni 
kreativnega  prevajanja  (slikanje  na  glasbeno  temo,  skladanje  na  slikovne  predloge:  npr. 
Musorgski:  Slike  z  razstave),  na  ravni  nekonvencionalne  notacije  (sodobne  partiture  so 
podobne slikam, risbam).«38
Avtor članka, umetnik Črtomir Frelih navaja tudi pare barvnih in zvočnih ekvivalentov ter 
sinestezije  barve  in  okusa,  nas  pa  bo  zanimala  analogija  med  likovnimi  elementi  ter  
glasbenimi fenomeni.
Preglednica 1: »Analogija med likovnimi elementi in glasbenimi fenomeni«:39
likovni elementi in izrazila glasbene analogije
barvna svetlost visoka, nizka lega tona, valerski ključi
kroma opisano v tabeli barvno/tonskih sinestezij
barvna intenzivnost jakost zvoka
akromatske (črna, bela, siva) pavza
tišina
šum
točka staccato, kratki, prekinjani toni
linija legato, dolgi, povezani toni
prostor/ploskev čas, trajanje, prostorskost zvoka 
kompozicija (v prostoru) kompozicija (v času)
Likovno in glasbeno bomo primerjali tudi z vidika čutov, saj z njimi zaznavamo svojo okolico 
in tako z njo tudi komuniciramo. Sprva bomo navedli nekaj osnovnih informacij o čutilih, 
nato se bomo osredotočili na vid in sluh, saj z vidom zaznavamo vizualno umetnost, sluh pa 
nam omogoča doživljanje zvokov oz. glasbe (to ne pomeni, da pri doživljanju ne sodelujejo 
tudi druga čutila, lahko pa rečemo, da sta ti dve nekako primarni pri doživljanju vizualne 
umetnosti in glasbe). 
Poznamo pet osnovnih čutov: vid, sluh, tip, vonj, okus. Nekateri so našteli tudi kar dvajset 
čutov,  ki  se  odzivajo  na  dražljaje  iz  zunanjega  in  notranjega  okolja.40 »Čuti  pri  človeku 
sodelujejo in se med seboj podpirajo: vid, tip in sluh ga obveščajo o prostoru, vid in tip mu 
38 Prav tam, str. 10.
39 Prav tam, str. 12.
40 BUTINA 1997, op. 9, str. 44.
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posredujeta obliko in zgradbo predmetov, ravnotežni čut se odziva na težnost, pospešek in 
pojemek  telesnih  gibanj  in  skupaj  z  čutom za  lastno  telo  skrbi  za  osnovno orientacijo  v 
prostoru, ki jo nato vid potrdi ali popravi itd.«41
Vonj in okus sta bogata z odtenki. Pri vonjanju in okušanju lahko uživamo, mišljenje pa je z  
njuno pomočjo komaj možno. Pri gledanju in poslušanju lahko z oblikami, barvami, gibanji, 
zvoki organiziramo zelo kompleksne prostorske in časovne forme. Tip in čut nista čuta za 
daljavo,  zato  lahko  le  dopolnita  gledanje,  ne  moreta  pa  ga  nadomestiti.  Tip  je  vezan  na 
neposredni stik, zato mora vse oblike otipati kos za kosom. Sicer lahko ustvari predstavo o 
trirazsežnostni celoti prostora, a le z naporom (oko nam na primer ustvari takšno predstavo z 
enim samim pogledom).42 »Tip je oropan tudi vseh sprememb velikosti  in pogledov, vseh 
prerezov in perspektivičnih ključev, ki naše vidno doživljanje tako mnogovrstno obogatijo in 
ki so možni samo zato, ker optična projekcija omogoči vidne doživljaje oddaljenih stvari.«43
Vid človeku daje več kot 90 odstotkov informacij, sledi mu tip, nato sluh, pa vonj in okus. S 
tega vidika je vid najsposobnejši. Dejstvo je tudi, da se je v evoluciji vid razvil zadnji in  
dosegel pri človeku največjo možno natančnost in dovršenost, ki jo lahko doseže kak čut. Vid 
ne pomeni samo medija, ki ga je mogoče optimalno artikulirati in strukturirati. Svet njegovih 
oblik nam daje tudi izredno bogata sporočila o stvareh in dogajanjih v zunanjem svetu. Zato je 
tudi področje vida glavno področje mišljenja.44 
Za likovno gledanje je značilno, da lahko z vidom zaznavamo tudi veliko izkušenj drugih 
čutov. Vid je čut, ki je povsem usmerjen v prostor, k stvarem, predmetom in dogodkom, ki jih 
je mogoče videti. Dogodki pa so vedno vezani na stvari, predmete, na snovni svet, katerega 
pomemben del so soljudje, in zato lahko trdimo, da je vid eden najpomembnejših družbenih 
čutov in  hkrati  nam lahko največ pove o zunanjem svetu.45 »Vidne zaznave so prav zato 
glavno  področje  mišljenja,  tako  znanstvenega  kakor  likovnoumetniškega.  Ko  se  likovna 
zamisel ali katerakoli misel povnanji in upredmeti, npr. kot risba ali zapis, se vrne kot stvar v 






46 Prav tam, str. 44–45.
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Slušne zaznave v primerjavi z vidnimi, če ne upoštevamo govornih informacij, nam ne povejo 
veliko  o  svetu.  Lahko  bi  rekli,  da  imajo  slušne  zaznave  za  nas  malo  biološke  uporabne 
vrednosti,  zato  pa  imajo  veliko  odprtih  možnosti  za  prenašanje  menjalnih  vrednosti.  Vsa 
glasba je izrazito  nepredmetna in  abstraktna,  torej  ni  vezana na slušno in  biološko nujno 
realnost sveta. Hkrati pa smo izrabili to odprto menjalno možnost za govorno komunikacijo, 
ki je vezana na jezikovni družbeni dogovor.47 'V kraljestvu slušnega je mogoče vsakemu tonu 
določiti točno mesto in funkcijo v celotnem sistemu glede na več dimenzij. Zato je glasba ena 
najmočnejših  uporabnih  oblik  človeške  inteligence.  Kljub  temu,  da  omogoča  mišljenje 
najvišje  kvalitete,  je  to  mišljenje  vendar  le  samo mišljenje  o oblikovnem svetu  glasbe in 
znotraj njega.'48
5 ZAPIS GLASBE V PRETEKLOSTI
Glasbeni  zapis  je  pomembna  informacija,  ki  je  konceptualno  precej  drugačna  od 
najpogostejšega zapisa – pisane besede. Opisali bomo nekatere zapise, pri katerih je za prenos 
informacije  med  glasbenikom  ustvarjalcem  in  glasbenikom  poustvarjalcev  pretežno 
uporabljen papir. Seveda lahko glasbo zapišemo in prenašamo tudi na druge načine, na primer 
na nosilcih zvoka – skoraj  neposredno, posredno pa na primer z žebljički na boben ali  v 
različnih računalniških digitalnih oblikah. V takšnih primerih ustvarjalec prenese glasbeno 
stvaritev v obliko, ki jo lahko izvede stroj. To pa ni več človeško poustvarjanje. Drugačni 
zapisi so se razvili zaradi različnih vzrokov. Eden izmed teh je smer pisave, saj številni azijski 
narodi pišejo z desne proti levi ali od zgoraj navzdol.49
Zapisovanje glasbe se je najverjetneje razvijalo hkrati  z zapisovanjem besed oz.  s pisavo. 
Nekateri pravijo, da je človek začel prej igrati in peti kot govoriti. Zato je morda človek tudi  
glasbo prej zapisal kot besedilo. Razvoj v zahodni družbi se začne na območju Mezopotamije, 
današnjega Iraka, pred 4000 leti. Na tablici, ki je ohranjena, so v klinopisu napisana precej 
podrobna navodila za izvajanje glasbe.50
Zapis ob besedilu, ki je nastalo nekaj stoletij pozneje, prikazuje oznake strun na liri,  torej 
47 Prav tam, str. 45.
48 Prav tam.
49 Jurij DOBRAVEC, Zapis glasbe nekdaj in danes, Življenje in tehnika, LXII/5, 2011, str. 40.
50 Prav tam, str. 45. 
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nekakšen prvi pravi glasbeni zapis.51 »Stari Grki in narodi v Mali Aziji so razvili sisteme, ki še 
bolj  spominjajo  na  današnje  zapise.  Nekatere  grške  skladbe  so  v  celoti  ohranjene,  staro 
bizantinsko  bogoslužno  glasbo  pa  mnogi  še  danes  izvajajo  iz  originalnih  oblik  zapisov. 
Slednja  se  je  v  ruski  staroverski  pravoslavni  cerkvi  razvila  v  pevski  zapis,  imenovan 
znamenia. V atenski  zakladnici  v  Delfih  so  francoski  arheologi  leta  1893  našli  kamnito 
ploščo, na kateri je vklesana tudi himna v čast bogu Apolonu. Nastala je leta 128 pr. n. št., nad 
besedilom pa so posebni znaki, ki pomenijo prvi znani notni zapis na evropskih tleh«.52
Gregorijanski korali v srednjem veku so povezani z notnimi pisavami, ki se imenujejo nevme.  
Izhajajo  iz  grških  simbolov  za  »označevanje  besednih  zlogov  ter  iz  heironomije  (risanje 
melodije  z  roko)«.53 Zapis  in  glasba  sta  tesno  povezana  s  katoliško  cerkvijo.  Menihi  so 
besedila in glasbo pisali, prepisovali ter opremili z bogato okrašenimi inicialkami in drugimi 
okraski.  Prvi  notni  zapisi  v  nevmah  so  nediastematski.  To  pomeni,  da  nimajo  povsem 
določenih  notnih  višin,  ampak da so jih  cerkveni  kantorji  uporabljali  kot  mnemotehnično 
sredstvo, da so si zapomnili napev in se ga spomnili ob intoniranju petja. Teh napevov nam 
zato ne uspe natanko transkribirati  v današnjo notacijo.  V tem obdobju sta na vzhodu in 
zahodu Evrope nastala zapisa, ki sta temelj za današnjo solmizacijo (solfeggio).54
Spremembe in vpeljava notnega črtovja v 11. stoletju so vplivale na vrednost notnega zapisa, 
saj so omogočile natančno zapisovanje intervalov.55 »Kvadratni notni zapis je v kratkem času 
zaradi  koncepta  modalnega ritma v pariškem večglasju dobil  ritmično določitev.  Prvič  so 
znaki kvadratnega notnega zapisa dobili pomen, ki ga prej niso imeli: začeli so zapisovati 
ritem. To je privedlo do menzualne notacije,  ki  jo je izumil  Franco iz Kölna.  Menzualno 
notacijo  so  uporabljali  do  leta  1600,  ko  jo  je  zamenjala  taktovna  notacija,  ki  velja  za 
standardno notacijo glasbe.«56
5. 1 TABULATURE
Prve zapise te vrste najdemo v 13. stoletju, ko so zapisali note za orgle. Sistem tabulatur se je 
najbolj  uveljavil  pri  brenkalih.  Zapis not za inštrumente pa je šel  v drugo smer.  Klasična 
51 Prav tam, str. 40.
52 Prav tam.
53 MIHELAČ, MIHEVC, STANIČ 2015, op. 18, str. 24.
54 DOBRAVEC 2011, op. 49, str. 40.
55 MIHELAČ, MIHEVC, STANIČ 2015, op. 18, str. 25.
56 Prav tam.
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zahodna  notografija  temelji  na  zapisu  oktavne  lestvice,  ki  je  sestavljena  iz  dvanajstih 
poltonov. Sistem tabulatur pa je idiomatski in torej temelji na samem inštrumentu – v primeru 
brenkal kar na številu in položaju strun. Vodoravne črte predstavljajo strune lire, lutnje, kitare, 
citer  ali  drugega brenkala,  lahko tudi  luknjice  na  flavti.  Število  notnih  črt  je  neposredno 
odvisno od oblike inštrumenta. Velika prednost takšnega zapisa je v tem, da ne potrebujemo 
nobenih višajev ali nižajev. To pomeni, da je zapis bolj neposredno prenosljiv na inštrument. 
Slaba  stran  tabulatur  je,  da je  njihov zapis  odvisen od oblike inštrumenta,  zato  je  veliko 
različic zapisa. Današnji  izvajalci  stare glasbe se zato pogosto omejijo na določen slog in 
določen inštrument.57
Nizozemec Cornelis Pot (1885–1977) je po zgledu tabulatur leta 1931 razvil klavarskribo oz. 
klavar. Takšen notni zapis je namenjen za inštrumente s tipkami.58 »Črtovje je postavljeno 
pokončno, note pa beremo od zgoraj navzdol. Črte predstavljajo črne, praznine nad njimi pa 
bele  klavirske tipke;  dve črtkani  črti  označujeta  sredino klaviature.  Znake,  ki  so podobni 
ležečim klasičnim notam, pišemo tako, da so polne vedno na črti, prazne pa v praznini. Višaji 
in  nižaji  niso  potrebni,  odpadejo  pa  tudi  glasbeni  ključi,  ki  jih  poznamo  po  klasičnem 
zapisu.«59
5. 2 SODOBNI  KLASIČNI  PETČRTNI  SISTEM  (STANDARDNA 
NOTACIJA)
Taktovno oz. standardno notacijo so začeli uporabljati v 17. stoletju. Z njo sta branje notnega 
zapisa  in  orientacija  v  notnem  zapisu  postala  občutno  lažja.60 »Uporaba  taktnic  je 
zaznamovala takte (metrične enote z določenim številom dob). S profesionalizacijo izvajalcev 
je  možno  slediti  od  17.  do  19.  stoletja  čedalje  bolj  natančnem  označevanju  v  notnem 
zapisu.«61
Danes je po vsem svetu najbolj razširjen in uveljavljen petčrtni sistem. Razvil se je vzporedno 
s zahodno klasično glasbo.62 »Osnova [zahodne] klasične glasbe je oktava (sedem stopenj oz. 
dvanajst poltonov). Oktava je zvočna razdalja med osnovnim tonom lestvice in naslednjim 
57 DOBRAVEC 2011, op. 49, str. 42. 
58 Prav tam.
59 Prav tam.
60 MIHELAČ, MIHEVC, STANIČ 2015, op. 18, str. 25
61 Prav tam.
62 DOBRAVEC 2011, op. 49, str. 40.
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osnovnim tonom, ki zveni natančno s polovično frekvenco kot prvi osnovni ton.«63
Osnova tega sistema je črtovje iz petih vodoravnih črt. Razdalja med sosednjim prostorom v 
temperiranem sistemu, ki se uporablja od konca 17. stoletja, običajno ustreza razdalji enega 
tona oz. intervalu sekunde, male ali velike. Razdalja med sosednjima črtama pa terci, mali 
(ton in pol) ali veliki (dva tona). Črte in ključ, ki ga zapišemo na levo stran, določajo višino 
tonov oz.  glasbe.  Znaki  oz.  note  so  različni  glede  na  relativno  dolžino  trajanja.  Note  so 
večinoma poševno sploščeni krogi s t. i. vratom in morda z eno ali več zastavicami. Glede na 
dolžino ločimo celinke, polovinke, četrtinke … Takt je en »razdelek« znotraj črtovja, katerega 
dolžino in strukturo diktira taktovski način oz. metrum.64 »Note postavljamo v črtovje na črte 
ali v prazne prostore, dovoljene pa so tudi pomožne črte pod črtovjem ali nad njim. Osnovne 
note imajo črkovne oznake, in sicer  C, D, E, F, G, A ter  H. Ob zvišanju za pol tona oznaki 
dodamo končnico -is, ob znižanju za pol tona pa -es. Tako nastanejo Cis, Dis … oz. Ges, As,  
Has (B). Poleg osnovnih oznak za glasove se posameznim notam ali notnemu zapisu lahko 
dodajajo različni znaki za zvišanje ali znižanje, intenziteto, tempo, način izvedbe in podobno, 
pri vokalni glasbi pa tudi zlogi besedila.«65 Klasičen sistem zapisa pozna tudi nekaj izpeljank, 
ki  načeloma ne odstopa.  Avtor članka Jurij  Dobravec navaja,  da so v tem primeru morda 
najbolj znane note za tolkala, pri katerih ne moremo natančno določiti višine proizvedenega 
tona. Pravi, da zato, ker ti inštrumenti zvenijo na isti višini in zato ne potrebujejo petčrtnega 
sistema. Tako se je uveljavil sistem zapisovanja na eni črti. Note predstavljajo križci, znaki x 
ali  druge  oznake.  Takt  in  vse  drugo  je  označeno  podobno  kot  pri  petčrtnem  sistemu 
notografije.66 
Zgoraj omenjene tabulature in klavarskribo so bili razviti za specifične skupine inštrumentov. 
Tako  je Švicar  Jacques-Daniel  Rochat  (n.  d.)  leta  1980  razvil  glasbenoteoretično  in 
notografsko metodo, imenovano dodeka.67
»Da bi z največjo možno jasnostjo pokazali značilnosti tona, je zasnoval osnovno črtovje iz 
štirih črt, kjer na spodnjo in zgornjo črto vedno zapišemo ton C. Med dvema črtovjema sta 
lahko natančno dve pomožni črti. Med dvema črtovjema sta lahko natančno dve pomožni črti. 
Note so v obliki pravokotnikov, kjer razmerje stranic določa trajanje. Višina pravokotnika, ki 
63 Prav tam.
64 Prav tam.
65 Prav tam, str. 40–41.
66 Prav tam, str. 41.
67 Prav tam, str. 43.
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predstavlja noto, je polovica razdalje med dvema črtama. Lege znakov so štiri: prekrivajoč 
črto, ležeč na črti, viseč na črti in prosto lebdeč v praznini. Rochat je predlagal tudi novo 
obliko klaviature z enako oblikovanimi tipkami.«68
5. 3 NAZNAČUJOČA NOTACIJA
Naznačujoča  notacija  »je  notni  zapis  v  obliki  osnutka.  Skladatelj  poda  izvajalcu  samo 
nekakšen osnutek zvočnega rezultata ali akcije, ne določa pa njihovih natančnejših vrednosti. 
Tako lahko pomenijo bolj pogosto razporejene pike na papirju večjo hitrost, vzdigujoče ali 
padajoče  linije  nakazujejo  vzpenjajočo  ali  padajočo  melodijo  in  podobno.  Naznačujoča 
notacija  se  zaradi  uporabe  grafičnih  elementov  že  približuje  tako  imenovani  glasbeni 
grafiki.«69
5. 4 GRAFIČNA NOTACIJA
Sodobna, eksperimentalna glasba, novejša klasična glasba ter moderni slogi s svojo zvočno-
akustično podobo presegajo tehnične zmožnosti klasičnih zapisov. S tem se je razvila grafična 
notacija.  Prvič  se  pojavi  v  letu  1950.70 Eden  izmed  najpomembnejših  pionirjev  grafične 
notacije  je  John Cage.  Poleg  njega  so tu  še  Earle  Brown (1926–2002),  Morton Feldman 
(1926–1987),  Američan Christian  Wolff  (1934–),  Roman Haubenstock-Ramati,  Argentinec 
Mauricio Kagel (1931–2008), Anglež Cornelius Cardew (1936–1981), Madžar György Ligeti 
(1923–2006),  Poljak  Krzysztof  Penderecki  (1933–2020),  Nemec  Karlheinz  Stockhausen 
(1928–2007) in Francoz (rojen v Romuniji) Iannis Xenakis (1922–2001).71 Primeri njihovih 
grafičnih notacij sledijo na naslednji strani.
68 Prav tam, str. 44–45.
69 MIHELAČ, MIHEVC, STANIČ 2015, op. 18, str. 26.
70 David BRAUN, Kratka zgodovina grafične glasbe, Muska, 2000, dostopno na 
<http://novamuska.org/arhiv/single.php?def=clanek&let=2000&rev=2&pid=3851> (4. 12. 2019).
71 Graphic notation, Project Gutenberg self-publishing press, dostopno na 
<http://self.gutenberg.org/articles/eng/Graphic_notation> (27. 07. 2020).
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Slika 10 John Cage, Solo za vokal #11 (Solo for Voice #11), 1970.
Slika 11 Earle Brown, Calderjevo delo (Calder Piece), 1966.
30
Slika 12 Morton Feldman, Presek 4 (Intersection 4), 1964, grafična notacija.
Slika 13 Christian Wolff, Glasba za Merce 2. del (Music for Merce part 2), 1964.
31
Slika 14 Roman Haubenstock-Ramati, Igra 6 (Jeux 6), 1960, notacija z grafičnimi elementi.
Slika 15 Mauricio Kagel, Prehod II (Transición II), 1958/59, grafična notacija.
32
Slika 16 Cornelious Cardew, Razprava (Treatise), 1963–67, glasbena grafika.
Slika 17 György Ligeti, Volumina, 1961–62, rev. 1966, grafična notacija.
33
Slika 18 Krzystof Penderecki, Kanon za godalni orkester (Kanon fűr Streichorkester), 1973, grafična notacija.
Slika 19 Karlheinz Stockhousen, Elektronska etuda II (Elektronische etude II), 1954, grafični zapis elektronske 
glasbe.
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Slika 20 Iannis Xenakis , Duel, 1958–59, rev. 1966, grafični prikaz prostorske razporeditve.
Za  zapis  zvoka  se  uporabljajo  bistveno  drugačni  grafični  elementi  kot  v  drugih  vrstah 
notografije  (točke,  linije,  ploskve,  barva  ...).  V grafični  notaciji  osnovne  gradnike  zvoka 
zapisujemo podobno,  kot  so se nekoč uveljavili  zapisi  tonskih grozdov,  le  da višine tona 
običajno niso (povsem) določene. Poleg tega je pogosta uporaba tudi številčnih in črkovnih 
oznak, ki označujejo različne izvajalske napotke: trajanje, ritem, hitrost, frekvenco, intenziteto 
in  podobno.72 »Zapis  ni  nujno  več  vezan  na  smer  branja  in  igranja  ter  tudi  ne  na 
dvodimenzionalno  polo  papirja.  Partitura  je  v  mnogih  klasičnih  elementih  relativna  in 
izvajalcu nudi več možnosti za svobodno razlago glasbe, njene izvedbe in interpretacije.«73 
Takšen  zapis  je  primeren  tudi  takrat,  kadar  želimo  zapisati  na  primer  hrup,  nedoločene 
glasove, žvrgolenje ptic in podobno.74 
5. 5 PROPORCIONALNA NOTACIJA
Takšen zapis glasbe se je razvil v začetku šestdesetih let prejšnjega stoletja, ko so skladatelji  
začeli ustvarjati glasbo v elektronskih studiih. Za elektroakustične skladbe, nastale v studiih, 
obstajajo natančne skice in izračuni skladatelja glede posameznih parametrov (prilagajanje 
različnih filtrov, načinov moduliranja signala ...).75
72 DOBRAVEC 2011, op. 49, str. 44.
73 Prav tam.
74 Prav tam.
75 MIHELAČ, MIHEVC, STANIČ 2015, op. 18, str. 26
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Sedaj smo pregledali razvoj notnega zapisa, nadaljevali pa bomo s podrobnejšim opisom in 
primeri grafične notacije, saj je pojem grafična notacija pomemben del projekta  Najdeno v  
prevodu.
6 GRAFIČNA NOTACIJA
Skladatelji grafično notacijo razumejo na različne načine. Nekateri jo vidijo oz. dojemajo kot 
likovno  stvaritev;  drugi  menijo,  da  so  to  popolnoma abstraktne  glasbene  oblike;  tretji  jo 
berejo kot sistem, v katerem pride do izraza osebnost interpretov; četrti pa bodo rekli, da je 
popolnoma nemogoče zaigrati rdeči kvadrat.76
Kot smo že omenili, se grafična notacija pojavi v petdesetih letih prejšnjega stoletja. To je bil 
čas povojnega obdobja od leta 1948 do srede petdesetih let, ki je sovpadalo tudi z novimi 
vizijami v arhitekturi, plesu, poeziji, slikarstvu in drugih umetnostnih zvrsteh. Predstavniki, ki 
smo jih našteli (Earle Brown, John Cage, Morton Feldman in Christian Wolff), so obiskovali  
tako imenovano newyorško šolo; eksperimentalni Black Mountain College. Bili so aktivni na 
več področjih hkrati ter sodelovali z drugimi predavatelji svojega časa.77 Njihov cilj je bil 
'pustiti zvokom, da bi bili to, kar so, namesto da bi bili sredstva človeških teorij ali izrazi  
človeških čustev'.78
Tradicija  grafične notacije,  ki  so jo  utemeljili  člani  newyorške  šole,  se  je  nadaljevala  pri 
evropskih  improvizirajočih  glasbenikih.  Eden  izmed  najbolj  znanih  je  Italijan  Sylvano 
Bussotti (1931–).79 Grafična notacija se je pojavila in razvijala tudi pri nas z mlajšo povojno 
generacijo  skladateljev,  rojenih  v  tridesetih  letih.  Njihove  partiture  iz  šestdesetih  in 
sedemdesetih  let  se  že  na  prvi  pogled  jasno  oddaljujejo  od  klasičnega  notnega  zapisa. 
Slovenski glasbeniki, ki jih uvrščamo v to generacijo, so Primož Ramovš (1921–1999), Ivo 
Petrić  (1931–2018),  Igor  Štuhec  (1932–),  Milan  Stibilj  (1929–2014),  Jakob  Jež  (1928–), 
Darijan  Božič  (1933–2018),  Lojze  Lebič  (1934–)  in  Alojz  Srebotnjak  (1931–2010). 
Sodelovali so v okviru skupine Pro musica viva.80
76 BRAUN 2000, op. 70.
77 Prav tam.
78 Roger SUTHERLAND, Nove glasbene perspektive, Ljubljana 2009, str. 185.
79 Bussotti Sylvano, Ricordi, dostopno na < https://www.ricordi.com/en-US/Composers/B/Bussotti-
Sylvano.aspx > (4. 8. 2020).
80 Urška RIHTARŠIČ, Aletorika in njen odmev v glasbi slovenksega povojnega modernizma, Ljubljana 2019, 
str. 58-59.
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»Tipologija grafične glasbe pozna dva osnovna modela: prvi uporablja pri zapisu znake, ki 
simbolizirajo  glasbene  atribute  (ti  so  običajno  pojasnjeni  v  robnem  besedilu,  dodatnem 
besedilu  in  navodilih  skladatelja);  drugi  pa  grafičnemu  izdelku  ne  pripisuje  nobenega 
determiniranega glasbenega korelata in izvajalca predvsem navdihuje. Klasični primer iz prve 
skupine so dela Mortona Feldmana iz serije skladb Predvidevanje (Projection) (1950–1951), 
v  drugi  skupini  pa  izstopa  posebej  skladba  Traktat (Treatise,  (1963–1967)  Corneliusa 
Cardewa. Za prvo skupino velja, da so pravila za izvedbo dokaj natančna, zato je uglasbitev 
toga  in  manj  fleksibilna,  za  drugo  skupino,  ki  veliko  bolj  odstopa  od  klasične  notacije 
(optično in tudi po pomenu), pa velja, da na izvedbo bistveno vpliva osebnost glasbenika. 
Večina skladb iz prve skupine je bila napisana v prvi polovici petdesetih let, partiture iz druge 
skupine pa so se pojavile (in ugasnile) sredi šestdesetih.«81
Večina jih je izšla iz jazza, le redki iz sodobne komorne glasbe.82 Zato smo, glede na razvoj 
grafičnih notacij in njihov izvor, omenili in opisali med drugimi pojmi tudi improvizacijo. 
Zanimivo je, da je na primer Earle Brown (newyorška šola) začel pisati grafično glasbo ravno 
zaradi svoje jazzovske preteklosti. Cenil je spontanost in improvizacijo. Njegova ljubezen do 
jazza ga je privedla do odpovedi znanim glasbenim sistemom (na primer takrat priljubljene, a 
tudi  že  izčrpane  dvanajsttonske  tehnike).  Zato  se  je  posvetil  odprti  formi  in  neomejenim 
širjavam glasbenega gradiva.83 V nasprotju z Brownom pa je John Cage nekako zaničeval 
jazzovske glasbenike (improvizacijo). Zanje je menil, da se ne zanimajo za zvok, temveč zase. 
Cagea je zanimal predvsem zvok.84 
6. 1 PRIMERI GRAFIČNIH NOTACIJ
Avtorji, ki smo jih izbrali za primere grafičnih notacij, so Američan George Crumb (1929–), 
Alojz  Srebotnjak,  Srb  Miša  Savić  (1954–),  Earle  Brown  in  Bosanec  Milimir  Drašković 
(1952–). 





Slika 21 George Crumb, Makrokozmos 1. del, Vodnar (Makrocosmos VoluumeI, Aquarius), 1972.
Slika 22 Alojz Srebotnjak, Spray, 1981, likovna notacija.
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Slika 23 Miša Savić, Zvok 1.11 (Sound 1.11), 1978, magnetofonski trak in papir.
Slika 24 Earle Brown, Folio, 1952, glasbena grafika.
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Slika 25 Miša Savić, 10 za GONG (10 for GONG), 1976, notacija na tkanini.
Slika 26 Milimir Drašković, Prvi teden za tri inštrumente (Die erste Woche Fur drei Instrumente), 1992, 
partitura, 1993, video, 2000, videoperformans.
6. 2 JOHN CAGE
John Cage je bil ena izmed vodilnih osebnosti v času povojne avantgarde. Kritiki ga imajo za 
enega izmed najvplivnejših skladateljev 20. stoletja.85 Njegova več kot štiridesetletna nenehna 
skrb je bila spremeniti naše glasbeno razmišljanje in odpreti ušesa naključnim zvokom, ki so 
85 John Cage, Project Gutenberg self-publishing press, dostopno na 
<http://self.gutenberg.org/article/WHEBN0000065954/John%20Cage> (27. 07. 2020).
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vedno okoli nas. Zato je komponiral s pomočjo naključnih dejanj in tako ustvarjal glasbo, 
osvobojeno hotenih struktur in stalnosti.86 »Leta 1952 je 'vrata glasbe odprl zvokom, ki so po 
naključju  v  okolju',  z  delom  4'33' v  treh  stavkih,  med  trajanjem  katerega  glasbeniki 
namenoma ne ustvarjajo nobenih zvokov. Odtlej je s tiho, vendar evangeličansko gorečnostjo 
pridigal  svojo  doktrino  nedoločenosti  in  vplival  ne  le  na  glasbenike,  temveč  tudi  na 
koreografe,  slikarje in številne eksponate mešanega medija in umetnosti  performansa.  Kot 
učitelj in teoretik je močno vplival na celo generacijo newyorških umetnikov in dal zagon 
nekaterim izmed bolj radikalnih trendov šestdesetih let, vključno s hepeningi, asemblažem in 
popartom. Poleg tega je bil Cage s svojim zanimanjem za orientalsko misel (zlasti za zen) 
pomemben katalizator zbliževanja Vzhoda in Zahoda. Menda je naredil več od vseh drugih 
sodobnih skladateljev,  da je spodkopal  hegemonijo zahodne klasične tradicije,  da je odprl 
dialog med Vzhodom in Zahodom in da je predstavljal idejo svetovne glasbene kulture.«87
V tridesetih in štiridesetih letih se je Cage osredotočal predvsem na rušenje porazdelitev in 
hierarhij v glasbi (ton in hrup, konsonanca in disonanca) in razvijal neharmonične tolkalne 
sisteme,  ki  so kljubovali  prevladi  tonske višine v vzhodni  glasbi.  Po letu 1950 je  opustil 
delitve  in  hierarhije  v  sami  glasbi,  skušal  je  odstraniti  meje,  ki  ločujejo  kompozicijo  od 
izvedbe, umetnost od vsakdanjega življenja in glasbo samo od drugih oblik umetnosti.  Ta 
skok v njegovem načinu razmišljanja je sprožila vrsta presenetljivih srečanj: študij indijske 
filozofije in zen budizma, njegova legendarna izkušnja v gluhi sobi harvardske univerze ter 
njegovo odkritje Ji džinga, stare kitajske knjige premen.88
»Tišina je bila že dolgo pomembna značilnost Cageeve glasbe, tvorila je integralni del njene 
ritmične strukture, in za vstop v gluho sobo je prosil 'z namenom, da bi ugotovil, kako je 
slišati nič'.89 Namesto tega pa je doživel trenutno izostritev slušne zaznave, okrepitev zavesti o 
zvoku.  […] Ko je Cage spoznal, da prava tišina ne obstaja – 'ne obstaja tišina, ki ne bi bila 
napolnjena z zvokom'  –,  je skušal  odpraviti  dihotomijo zvoka in  tišine.  Ta dihotomija,  je 
ugotovil, je v njegovih mislih, ne pa v sami resničnosti. […] Tišina torej ni odsotnost zvoka, 
ampak odsotnost namena.«90
Trdil  je,  da tišina  ne obstaja,  hkrati  pa je  želel  opozoriti  na  dejstvo,  da lahko vsak zvok 
86 SUTHERLAND 2009, op. 78, str. 149.
87 Prav tam, str. 149.
88 Prav tam, str. 155.
89 Prav tam, str. 155–156.
90 Prav tam. 
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postane glasbeni, če ga poslušalec tako dojema. Večina glasbenikov in filozofov se s tem ne 
strinja, saj bi to pomenilo popolno razvrednotenje vsega »velikega« ustvarjenega v glasbi. 
Njegovo dojemanje tišine lepo opisuje njegovo delo, ki smo ga že omenili, 4'33''. Delo bi naj 
imelo tri stavke, na partituri pa naj bi bilo napisano Tacet. Za katerokoli glasbilo ali glasbila. 
Pianist, izvajalec, je začel tako, da je zaprl pokrov klavirja, ki pa ga je odprl ob koncu dela. 
Začetke stavkov je označil z gibom rok. To delo lahko dojemamo kot absolutno tišino. Cage 
pa pravi, da so vsebina tega dela vsi možni zvoki, ki se pojavijo med začetkom in koncem 
dela:  kašelj  v  občinstvu,  šepetanje  pripombe  poslušalcev,  zvok  dežja,  ki  pada  na  streho 
zgradbe, škripanje sedežev in drugi zvoki okolja.91
7 SINTEZA LIKOVNEGA IN GLASBENEGA SVETA 
V likovnem svetu smo se osredotočili na pojma vizualen in likoven, v glasbenem pa smo se 
osredotočili na pojme: zvok, glasba, notacija, skladatelj in improvizacija. Nadaljevali smo s 
povezavo likovne in glasbene umetnosti in primerjali njuna jezika. Nato smo opisali razvoj 
glasbenega zapisa, grafičnih notacij ter Johna Cagea. 
Proces nastajanja likovnega dela ali glasbe je lasten izraz. Slikar slika sliko. Glasbenik igra po 
notah, ki si jih je izbral, ki jih je ustvaril skladatelj. A če ne bi bilo glasbenika, glasba ne bi 
bila zaigrana, in če ne bi bilo skladatelja, ne bi bilo nekakšne glasbene zgodbe. Seveda lahko 
glasbeniki tudi improvizirajo, a hkrati za improvizacijo potrebuješ trdno osnovo in znanje, ki 
pa  ga  najverjetneje  pridobiš  med  glasbenim šolanjem in  izobraževanjem.  Tudi  abstraktna 
umetnost lahko deluje, kot da bi to lahko naredil vsak, a za kakovostno, tj. dobro abstraktno 
umetnostjo  se  skriva trden likovni  jezik oz.  trdno postavljen in  upoštevan likovni  jezik s 
svojimi pravili. 
Tudi  glasba  je  lahko  navdih  umetnikov  in  vizualna  umetniška  dela  so  lahko  navdih 
skladateljem. Med prebiranjem literature sem zasledila nekaj primerov, ki jih bomo omenili. 
Menimo,  da  je  prav  tako  pomembno,  da  primerjamo  sam  proces  nastajanja  glasbene  in 
vizualne umetnine.  Torej  zvok/glasbo in  umetniško delo.  Pri  glasbi  imamo skladatelja,  ki 
komponira/ustvarja glasbo s pomočjo notnega zapisa,  klasičnega petčrtnega,  ali  pa glasbo 
zapiše v obliki grafične notacije. Nato skladatelj potrebuje izvajalca glasbe, ki bo prevedel 
91 Maja BJELICA, Razgledi po filozofiji glasbe I: kaj je glasba in kako o glasbi v filozofiji, Anthropos, XLIII/1-
2, 2011, str. 163–164.
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njegov zapis v zvok oz. v glasbo. 
Najbrž je tukaj tudi vprašanje ega oz. karakterja izvajalca glasbe, a načeloma ima klasična 
glasba  jasna pravila,  ki  se  jih  izvajalec  drži  in  skuša  skladbo čim bolj  natančno zaigrati. 
Razlika pa je pri improvizaciji, kjer ima glasbenik veliko več svobode in kjer lahko vplete 
tudi svoj lastni izraz.  In grafična notacija ravno to dopušča – glasbeniku dopusti  svobodo 
njegovega lastnega izražanja in karakterja. Morda bi lahko trdili, da sta skladatelj in glasbenik 
nekako  enakovredna.  Vsak  prispeva  nekaj  h  končni  izvedbi.  »Bussotti  je  bil  eden  prvih 
skladateljev, ki so uveljavili dialektiko med kompozicijo in izvedbo: nastopajočega torej ni 
imel samo za izvajalca, ampak tudi za sodelavca.«92 
Pri grafični notaciji je odvisno od skladatelja, koliko svobode bo dopustil glasbenikom za 
izvedbo.  Kot  smo ugotovili,  lahko skladatelj  da zelo natančna navodila,  lahko pa celotno 
interpretacijo  prepusti  glasbeniku.  Naše  razmišljanje  bomo  podkrepili  s  primerom  Earla 
Browna, z navodili k partituri (št.  15306) za godalni kvartet,  ki je izšla leta 1965. Brown 
pravi, da je nastavil celotno obliko, a vendar je v njej pustil odprta območja prožnosti znotraj  
notranjih struktur. Grafično je označil relativno višino tona, trajanje in ritem, inštrumentalne 
tehnike je predpisal – izvajalčevemu preudarku je prepustil le natančne »višine« tona. Napotki 
za izvedbo zadnjega stavka pa so radikalnejši: »Pred vsakim glasbenikom je osem do deset 
dogodkov, ki jih razločujejo vertikalne pikčaste črte. Vsak se lahko v vsakem trenutku odloči 
za  igranje  kateregakoli  dogodka  v  poljubnem zaporedju  in  z  različno  hitrostjo.  V nekaj 
primerih so tehnika, glasnosti in/ali ritem prepuščeni »svobodni' glasbenikovi odločitvi.  […] 
Popolna ureditev tega gradiva pred izvedbo – konec koncev bi jo lahko aranžiral sam – bi 
ukinila možnost napete, neposredne komunikacije, ki je del sodelovanja v ansamblu, kar je 
zame  izjemno  pomemben  vidik  'delanja  glasbe'.«93 Eden  izmed  napotkov  iz  partiture  za 
kvartet, ki ga omenja Brown, je, da naj dogodke med pikčastimi črtami igrajo neodvisno v 
poljubnem  zaporedju,  vendar  naj  se  zavedajo  igre  v  skupini.  Bailey  pravi,  da  obstajajo 
različne možne interpretacije »zavedanja ansambla«, in z lahkoto pomisli na glasbenike, ki so 
v  ansamblu  srečni  le,  če  v  njem dominirajo.  Brown se  tega  zaveda  in  pravi,  da  smo  v 
nekaterih situacijah soočeni s problemi ega, a vendarle gre pri sodelovanju zmeraj za dajanje 
in jemanje.94 Tukaj bi želela, da dodamo, da mogoče pa to ni povsem samoumevno. Saj vemo, 
da je lahko že samo sodelovanje med umetniki (tudi vizualnimi) izziv, oz. lahko naletimo na 
92 SUTHERLAND 2009, op. 78, str. 197.
93 BAILEY 2010 , op. 21, str. 73–74. 
94 Prav tam, str. 74.
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'borbe' ega. Zelo hitro se lahko pojavi občutek ogroženosti ali pa tega, da s svojim delom ne 
prispevajo toliko kot preostali v skupini. 
Ker želimo nadaljevati s procesom ustvarjanja pri glasbi in vizualni umetnosti, ostanimo pri 
Earlu Brownu. Vizualna umetnost  mu je bila  navdih in  tudi  kot  skladatelj  je razmišljal  o 
procesu nastajanja glasbe v primerjavi z nastajanjem slike oz. umetniškega dela. Razmišljanje 
bomo podkrepili z razlago oz. opisom, kako so bila umetniška dela Američanov Jacksona 
Pollocka (1912–1956) in Alexandra Calderja (1989–1976) navdih skladatelju Earlu Brownu 
ter kako je John Cage vplival na vizualne umetnike. 
8 VPLIV GLASBE NA VIZUALNO UMETNOST IN OBRATNO
Roger  Sutherland  v  knjigi  Nove  glasbene  perspektive (2009)  navaja,  da  so  Brownove 
eksperimente  v  nedoločenosti  v  veliki  meri  navdihnili  vizualni  umetniki.  Na  začetku 
petdesetih  let  so  nanj  naredile  velik  vtis  slike  Jacksona  Pollocka.  Vemo,  da  je  Pollock 
ustvarjal  z  zlivanjem  in  pljuskanjem  barve;  to  imenujemo  'dripping'  na  nenapeta  platna. 
Njegov način je bil nedoločen. Na Browna so naredili vtis tudi mobili Alexandra Calderja. Pri 
Calderju  vidimo  geometrične  oblike  v  nenehno  spreminjajočih  se  prostorskih  razmerjih. 
Brown je želel »povezati spontanost in neposrednost akcijskega slikarstva z variabilno obliko 
odprtega konca pri Calderjevih mobilih. Eksperimentiral je s kompozicijskimi metodami, ki 
so bile spontane in hitro izvedljive, kot pri akcijskem slikarstvu – da bi se izognil natančnemu 
nadzoru podrobnosti – in z mobilnimi, odprtimi formami, katerih zaporedje dogodkov bi se 
pri  vsaki  izvedbi  spreminjalo.  Fluidna  improvizatorska  kvaliteta  Pollockovega  dela  ga  je 
vodila v opuščanje metrične notacije, pri kateri je vodoravni prostor na papirju enak času pri 
izvedbi.95 »Čas,« je ugotovil, »je neskončno deljiv kontinuum ... glasbeni dogodek se lahko 
zgodi na vsaki točki tega kontinuuma.«96 
Seveda Brown ni edini skladatelj, na katerega so vplivali vizualni umetniki. Morton Feldman 
je bil pod močnim vplivom Marka Rotkha (1903–1970), na Johna Cagea pa so vplivali Marcel 
Duchamp (1887–1968), Robert Rauschenberg (1925–2008) in Mark Tobey (1890–1976).97 
Prej  smo  omenili,  kakšen  navdih  sta  bila  umetnika  Earlu  Brownu,  John  Cage  pa  je 
95 SUTHERLAND 2009, op. 78, str. 190.
96 Prav tam.
97 Prav tam, str. 179.
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osvobajajoče  vplival  na  veliko  vizualnih  umetnikov,  druge  mlajše  skladatelje  ter  tudi  na 
dadaistično navdihnjeno gibanje Fluxus, ki je delovalo od leta 1960 do poznega leta 1970. 
Vključevalo  je  številne  Cageeve  učence:  Nama Juna Paika  (1932–2006),  Dicka  Higginsa 
(1938–1998),  Georgea  Brechta  (1926–2008)  in  Tošija  Ičijananagija  (1933–).98 Kot  primer 
skladateljevega  vpliva  na umetnike navajamo Allana Kaprowa (1927–2006) in  Jima Dina 
(1935–), ki sta pri Cageu našla vsebine nove opozicijske kulture. »Takšne, ki se je upirala 
spoštljivemu vzdušju  galerij  in  muzejev  in  slavila  nesnago,  nered,  'slab  okus'  in  popolno 
banalnost. Kakor je priporočal francoski dramatik, poet, igralec in teoretik Antonin Artaud 
(1896–1948),  sta  Kaprow  in  Dine  svoje  gledališče  utemeljila  na  različnih  'modelih 
resničnosti', ki so segali od cirkusov do žrtvenih in orgiastičnih obredov, uličnih nezgod in 
policijskih racij[...]. Kritiki so razpravljali o tem, ali je umetnike, kot sta Kaprow in Dine, 
mogoče  šteti  za  Cageeve  legitimne  naslednike.  Ameriški  umetnostni  kritik  Mario  Amaya 
(1933–1986) je trdil, da Cageeva 'teorija vključevanja v umetnosti omogoča karkoli in vse', 
angleški skladatelj Michael Nyman (1944–) pa je zanikal, da bi bilo v Cageevih delih sploh 
mogoče najti kakšno podobno teorijo. Kljub temu je bil Cageev dogodek na kolidžu Black 
Mountain  brez  dvoma prototip  hepeningov;  znotraj  okvira  naključno določenih  trajanj  so 
sodelujoči  izvajali  najrazličnejše nepovezane akcije.  Torej  zelo  natančno ustreza  definiciji 
hepeningov kot dogodkov, ki so večinoma nebesedni, ne sekvenčni, brez kontinuitete in ki 
imajo več žarišč ter odprt konec. Toda če je bil poglavitni namen Cageevega dela usmerjen v 
to,  da  bi  umetnosti  odvzel  svetost  in  da  bi  podrl  vse  ovire  do  živih  izkušenj,  je  večkrat 
poudarjal,  da  njegova filozofija  ne  legitimira anarhičnih  izpadov.  'Vse je  dovoljeno,'  toda 
samo, kadar so akcije osvobojene bridkosti psihe, tako da omogočajo svobodno tolmačenje 
takšnih akcij v videnju opazovalca, brez vnaprej določene strukture ali simbolizma.«99
9 OPIS  OZ.  PRIMERJAVA  PROCESA  USTVARJANJA 
GLASBE IN LIKOVNEGA DELA
Brown razmišlja, kako je leta 1952 šel v skrajnost s hudo razredčenimi, nejasnimi namigi za 
delovanje,  po  drugi  strani  pa  je  istega  leta  pisal  absolutno  strogo,  totalno  organizirano, 
serialno  glasbo.  Tako  je  opazoval  obe  skrajni  usmeritvi,  stopnje  fleksibilnosti,  ki  jih  je 
narekoval s pomočjo notacije, in stopnje nadzora, nakazane v zelo nenatančnih zaznamkih. K 
temu  je  pristopal  kot  jazzovski  glasbenik  –  tukaj  je  čutiti  vpliv  Alexandra  Calderja  ter 
98 Prav tam, str. 180.
99 Prav tam, str. 178.
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Jacksona Pollocka in njegovih slik. Brown o Jacksonu pravi, da je bil divjak posebne vrste in 
sijajen mož,  in to  napetost  je  čutil  v  njegovi  spontanosti.  Brown je  menil,  da je Jackson 
nekako nastopal skozi svoje slike. Vse to, kar je doživljal, se je strnilo in proizvedel je stvar,  
ki jo je imenoval Eksperiment z notacijo, proces ustvarjanja – kaj počne človekov duh, ko je 
soočen z grafičnimi dražljaji in z resnično notacijo? Zanimale so ga kvalitete nadzora. Derek 
Bailey  pa  zaznava  glavno  razliko  med  Brownovimi  in  Pollockovimi  metodami.  Brown 
uporablja senzibilnost drugih, njihovo spontanost, Pollock pa je vpleten neposredno. Bailey 
trdi, da Brown sprejema učinek, ki ga ima nastala situacija na senzibilnost drugih. Brown se 
strinja ter prevzema odgovornost za poskus in pogojevanje udeležbe njihove senzibilnosti.100 
Pravi, da je včasih zavidal slikarjem, »ker imajo svoje delo dobesedno pri roki. Ves čas ga 
lahko gledajo. Ko ga končaš, dobi pravo obliko. Pri pisanju glasbe pa nimaš resnične stvari. 
Vse, kar imaš, so simboli. Zato pisanje glasbe v vsakem primeru vključuje vidik projekcije, 
projiciranja  tvoje  domišljije  v  situacijo,  pri  kateri  ne  boš  navzoč.  Zato  ni  bilo  zame nič 
nenavadnega, da sem snoval stopnjo več, načrtoval sem pogoje, za katere sem v dobri veri 
upal, da jih bodo glasbeniki sprejeli.« Bailey nadaljuje z vprašanjem: »Torej je odgovornost 
izvajalcev še zmerom povsem na ramenih skladatelja – podobno, kot če bi igrali popolnoma 
notiran  komad?«101 In  Brown  odgovori:  »Mislim,  da  ...  vendar  trdim,  da  sem  povabilo 
glasbenikom razširil s pozivom k soudeležbi.«102
Iz njunega dialoga je vidno, da je proces ustvarjanja, nastajanja, mogoče v eni točki podoben 
likovnemu,  a  hkrati  ni.  Imamo  skladatelja,  ki  ima  svoj  glasbeni  jezik,  kot  ima  vizualni 
umetnik likovni jezik. In oba z elementi jezika ustvarjata umetnost. Torej glasbo in vizualno 
likovno delo. In oba (skladatelj in vizualni umetnik) sta odgovorna za to, kako bo njuno delo 
prišlo do poslušalca oziroma gledalca. Proces je seveda drugačen. Iz Brownovih besed smo 
razbrali,  da je včasih nekoliko zavidal slikarjem, v tem primeru pa je sam slikar,  ki  vodi 
ustvarjalno pod od likovnega jezika do gledalca. Skladateljeva pot od glasbenega jezika do 
poslušalca pa je, kot smo videli, nekoliko »daljša« oz. vključuje tudi druge komponente oz. 
gradnike končnega glasbenega dela. Torej on sam ne poda glasbenega dela poslušalcu, kot ga 
poda na primer slikar. V skladateljev proces so vključeni še izvajalci in prisiljen se je zanesti 
na izvajalce glasbe ter jim zaupati. Seveda je najverjetneje to večji izziv pri grafični notaciji. 
Zato pa sta pomembna komunikacija in sodelovanje med skladateljem in glasbeniki. 
100 BAILEY 2010 , op. 21, str. 74. 
101 Prav tam, str. 74–75.
102 Prav tam.
46
Prej smo se posvetili  procesu ustvarjanja skozi skladateljeve oči,  sedaj  pa bomo namenili 
pozornost še likovnemu procesu, v tem primeru slikarjevemu. Zakaj slikarjevemu? Vemo, da 
vizualna umetnost obsega različna področja umetnosti.  V sodobni umetnosti imamo vedno 
več prepletanj vizualne umetnosti tudi z drugimi področji, kot so na primer kemija, biologija 
in tako naprej. Za projekt  Najdeno v prevodu  je bila grafična notacija ustvarjena v tehniki 
jedkanice, torej globokem tisku, ki spada v likovno področje grafike. Zato je smiselno, da se 
tokrat usmerimo na likovni proces slikanja, saj je ta zelo podoben grafičnemu procesu, nekako 
se  med  seboj  prepletata,  lahko  bi  trdili,  da  gre  za  podoben  mentalni  proces,  likovni 
pripomočki in orodja pa se seveda razlikujejo. Za podkrepitev oz. potrditev naših misli bomo 
povzeli besede Milana Butine, ki govori o tem likovnem oz. vizualnem procesu od likovnega 
jezika do likovnega dela, ki nato naprej sama komunicira z gledalcem. 
Pomembno  je,  kaj  sporoča  vizualni  umetnik  –  vemo,  da  se  gledalec  lažje  poistoveti  z 
realističnim motivom kot pa na primer z abstrakcijo. Seveda to ni absolutno pravilo. Umetnik 
je vpleten v družbeni sistem, v katerem živi in deluje, hkrati pa ga nagovarja njegov lastni 
notranji svet, ki je mozaik otroštva, dogodkov iz življenja. Seveda je umetnikovo raziskovanje 
odvisno od vsakega umetnika posebej.  Upoštevati  moramo tudi,  v  katerem obdobju se je 
umetnik rodil in deloval. Na vse pa vpliva še njegova osebnost oz. značaj. To lahko pripelje 
do motiva, s katerim se umetnik ukvarja. Umetnik je v nekem dialogu, s platnom ali kamnom, 
recimo temu dialog z umetniškimi materiali in pripomočki, saj ima vsak svoje lastnosti in 
vsak ti nekaj da. Ustvarjalni proces lahko traja ure, dneve, tedne ali pa tudi leta. In ko umetnik 
sam  začuti,  konča  likovno  delo  in  ga  predstavi  gledalcem  (bodisi  na  ulici,  v  muzejih, 
galerijah, seveda je tudi odvisno od koncepta in delovanja, želja in prepoznavnosti). 
Proces  slikarstva  lahko  zaobjamemo  s  citatom  italijanskega  slikarja  in  pisca  Cennina 
Cenninija (ok. 1370–ok. 1440), ki je »v svojem traktatu slikarstvo takole predstavil: 'In to je 
umetnost, znana kot slikarstvo, ki zahteva tako domišljijo kakor ročno delo, ker si mora slikar 
izmisliti stvari, ki jih sicer ni videti, jih predstaviti z oblikami naravnih stvari in jih oblikovati 
s svojo lastno roko tako, da se zdi, da eksistira tisto, kar ne eksistira'. […] Že v takem kratkem 
citatu je mogoče zaslediti večino problemov likovne produkcije.«103 
Modernistična likovna dela so sama želela nagovarjati gledalca in so bila nekoliko obrnjena 
sama vase, kar pa ne pomeni, da niso iskala dialoga oz. niso želela vplivati na gledalca. Lahko 
103 BUTINA 1997, op. 9., str. 31.
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v gledalcu nekaj vzbudijo, ga ganejo, asociirajo na kaj, ga popeljejo v daljni spomin ali pa 
tudi ne. Kakor omenja Butina, bo imel najbrž umetnik drugačen pogled na neko umetniško 
delo kot kdo, ki se z umetnostjo ne ukvarja oz. izhaja z drugega področja delovanja. S tem 
seveda ni nič narobe. Omenjamo samo poznavanje likovnega jezika. Hkrati pa so tukaj še čut, 
čutenje in dojemanje okolice.104
Če povzamemo obravnavane besede v obliki shematičnega prikaza:
1 skladatelj – 2 notacija – 3 izvajalci glasbe, 3.1 glasba oz. skladba – 4 poslušalec
1 slikar – 2 slikanje – 3 slika oz. umetniško delo – 4 gledalec
Naj omenimo še en zanimiv vidik, ki ga omenja Butina, ko govori o vlogi gledalca. Sicer je 
misel precej samoumevna in logična, a morda nanjo hitro pozabimo – da »likovni proizvod 
dobi svojo dopolnitev in utemeljitev šele v gledanju gledalca. Brez slikanja ni gledanja, kakor 
tudi brez gledanja ni slikanja, ker bi bila sicer proizvodnja slik brez smisla. Gledanje torej 
dopolni akt slikanja tako, da dokonča proizvod slikanja kot sliko in s tem omogoči dejanje, v 
katerem proizvajalec slike dejansko postane slikar. […] Slika ni samo slikanje, spremenjeno v 
predmet, ampak je zlasti predmet za dejavnega gledalca, ki hoče in zna gledati sliko. […] Če 
slikar ustvarja slike, jih gledalec znova poustvarja v gledanju.«105 In prav tako menimo, da na 
podoben način lahko razumemo glasbo. Torej notacijo, ali klasično ali grafično, lahko vidimo 
kot sliko in gledalca kot poslušalca. Gre za interakcijo med vizualno in glasbeno umetnostjo 
ter gledalcem in poslušalcem in v bistvu je relacija ali pot od slike do gledalca linija, ki je na 
koncu sklenjena, saj zajame oz. dobi pomen, bistvo, smisel.
PRAKTIČNI DEL
V praktičnem  delu  magistrske  naloge  bomo  sprva  opisali  proces  od  ideje  do  realizacije 
projekta  Translating the point – performansa, ki sem ga izvedla na študijski izmenjavi na 
Estonski akademiji umetnosti v Talinu leta 2018, saj pomeni pomemben korak in izkušnjo za 
projekt, ki sem ga izbrala za magistrsko nalogo (Najdeno v prevodu). Nadaljevali bomo s 
104 BUTINA 1997, op. 9, str. 24, 31, 45, 139, 255, Milan BUTINA, Slikarsko mišljenje, Ljubljana 1997, str. 27, 
125.
105 BUTINA 1997, op. 104, str. 21–22.
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predstavitvijo in njegovim opisom.
10 OPIS PROJEKTA Translating the point, Estonian Academy of 
Arts, Talin, Estonija, 2018
10. 1 OD IDEJE DO IZVEDBE PERFORMANSA
Pred odhodom na študijsko izmenjavo v Talin (Estonska akademija umetnosti,  1. semester 
2018) sem si želela, da bi stopila iz svoje cone udobja ter poizkusila izpeljati nekaj novega 
zame – kar zahteva drugačen pristop in način ustvarjanja, kot ga zahteva tradicionalna grafika. 
A hkrati  sem si  želela  ohraniti  oz.  vanj  vključiti  tradicionalni  proces  grafike.  Tako  sem 
izpeljala končni projekt: performans Translating the point. 
Svoji  mentorici  profesorici  Lini Siib  in njenemu asistentu Oliverju Laasu sem predstavila 
svoja  grafična  dela.  Oliver  Laas  je  komentiral,  da  ga  asociirajo  na  grafične  note,  in  mi 
predlagal, naj sodelujem z glasbeniki. Sprva nisem bila seznanjena s tem pojmom (grafične 
note), sem pa bila motivirana, da to področje raziščem in se prepustim idejam in toku. 
Glede na svojo idejo sem si izbrala izbirne predmete, s katerimi sem pridobila nova znanja in 
odkrivala meni neznana področja. Med drugimi sem obiskovala predmet, kjer smo spoznavali 
lastnosti  zvoka.  Poučevala  sta  ga  gostujoči  profesor  John  Grzinich  in  multidisciplinarna 
umetnica Anna Shodenko. 
Tako sem z nabiranjem novih informacij,  komunikacijo in ob spodbudi profesorjev dobila 
idejo, da sodelujem s študentkami Estonske akademije za glasbo in gledališče, ki so tja prišle 
iz tujine in so študirale sodobno eksperimentalno glasbo (COPECO program). Nisem vedela, 
kaj lahko pričakujem, seveda sem si želela njihove privolitve. Bila sem prijetno presenečena 
nad  odzivom.  Sodelovala  sem  s  saksofonistko  Jano  De  Troyer  (Belgijka),  klarinetistko 
Melanie Vibrac (Francozinja) in vokalistko Kelsey Cotton (Avstralka). Sprva sem se srečala z 
glasbenicami, kjer smo ena drugi predstavile lastno ustvarjanje ter doživljanje. Takrat sem se 
pobližje spoznala z grafičnimi notami in sodobno eksperimentalno glasbo. Doživljala sem jo 
kot  abstraktno  umetnost  oz.  likovno  delo  z  abstraktnim  motivom  (sama  imam  najraje 
abstraktne motive). Klasična glasba bi lahko v likovnem svetu predstavljala realističen motiv, 
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sodobna eksperimentalna glasba pa abstraktnega. 
10. 2 IZZIVI
Na začetku seveda nisem vedela, kakšna bo končna oblika projekta. Ključna vprašanja, ki sem 
si jih zastavila, so bila: Kdo vse bo del projekta? Kakšna bo vizualna podoba grafičnih not? 
Kakšna bodo navodila za interpretacijo grafičnih not? Kako pri postaviti oz. izvedbi povezati 
vizualno  podobo  grafičnih  not  z  glasbo?  Na  kakšen način  občinstvu  predstaviti  vizualno 
podobo grafičnih not -  vprašanje je bilo,  ali  je smiselno,  da jih občinstvo oz.  obiskovalci 
vidijo. Kje postaviti razstavo oz. projekt? Morala sem izbrati prostor, ki je vizualno zanimiv. 
Imeti mora dobro akustiko in mi omogočiti postavitev ter predstavitev grafičnih not (grafike). 
Kdaj bomo izpeljali projekt? Zakaj sem se odločila za takšen projekt?
Najdlje sem se ukvarjala z dvema vprašanjema. Prvo je bilo: »Kako pri postaviti oz. izvedbi 
povezati vizualno podobo grafičnih not z glasbo?« 
Moja želja in ideja je bila, da je občinstvu oz. obiskovalcem jasno, da sem ustvarila grafični 
list  –  grafične  note,  ki  so  jih  glasbenice  interpretirale  oz.  pretvorile  v  zvok  –  sodobno 
eksperimentalno glasbo. 
Drugo vprašanje pa je bilo: »Na kakšen način občinstvu predstaviti vizualno podobo grafičnih 
not. Vprašanje je bilo, ali je smiselno, da jih občinstvo oz. obiskovalci vidijo«. Razglabljanje, 
pogovori  s  profesorji,  glasbenicami,  prebiranje  različne  literature,  udeležba  na  koncertu 
sodobne eksperimentalne glasbe (Ansambel Resonanz (Hamburg)) ter perfomansa (Toonnoot, 
EKA) so me pripeljali do različnih idej – torej odgovorov na vprašanja. Domislila sem se, da 
razstavim grafični list in ob njem izobesim na steno tudi slušalke. Torej sodobno konceptualno 
glasbo, ki bi jo izvajala ena izmed glasbenic. Naslednja ideja je bila, da grafiko (odtis), torej 
grafične note, skeniram in projiciram na steno. V prostor postavim zvočnike ter predvajam 
posneto eksperimentalno sodobno glasbo, ki bi jo zaigrale glasbenice. Ideje sem predstavila 
mentorici.  Med pogovorom in debatiranjem mi je dejala,  da bi  lahko izvedla performans. 
Sprva mi je bila ideja nekoliko zastrašujoča, saj s performansi nisem imela nobene izkušnje. 
Želela sem izbrati lažjo pot. A vendarle, glede na cilj, ki sem si ga zastavila pred odhodom na 
izmenjavo,  ter  z  njeno spodbudo in  spodbudo drugih  profesorjev  sem se  odločila,  da  ga 
izvedem.
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Mentorica mi je tudi svetovala, naj si beležim celoten proces raziskovanja. Tako so nastajale 
skice, beležila sem si ideje, nastajali so zvočni posnetki spoznavnih srečanj z glasbenicami, 
fotografije. 
10. 3 PROCES IZPELJAVE PROJEKTA
Najprej  sem navezala  stik  z  glasbeniki.  Na začetku je kazalo,  da bom sodelovala samo s 
klarinetisko Jano De Troyer (Belgijka) in z bobnarjem Giorgosom Stavrom (Grk). Med samim 
procesom do izvedbe performansa se je zasedba spremenila.  Giorgos Stavr je odstopil  od 
projekta,  pridružili  pa  sta  se  vokalistka  Kelsey  Cotton  in  klarinetistka  Melanie  Vibrac. 
Komunikacija je gladko stekla. Med seboj smo se povezale in ostale v stikih.
Vizualna podoba grafičnih not vključuje predvsem točko in tudi linijo. Že nekaj časa me v 
risbi  in  grafiki  zanima točka  –  element,  eno izmed likovnih  izraznih  sredstev.  Motivi  so 
večinoma abstraktni. Omogoča mi, da izrazim doživljanje svojega notranjega sveta. Z vidika 
likovne  teorije  me  zanimajo  njene  lastnosti  ter  možnosti,  ki  mi  jih  daje  pri  likovnem 
ustvarjanju kot umetnici. Seveda se moj likovni izraz z leti spreminja, ohranjam pa nekakšno 
rdečo nit  z  raziskovanjem točke.  Na koncu prvega leta magistrskega študija me je začela 
zanimati  linija.  Vključevala  sem jo  tudi  v  prejšnja  likovna  dela,  vendar  ni  bila  toliko  v 
ospredju. Zakaj? Sam proces razvoja risbe ter različne ideje so me napeljevali k izražanju z 
linijo oz. k ponovnemu vključevanju linije v likovna dela. 
Po pogovoru z mentorico in njenim asistentom v Estoniji sem vedela, da bom nadaljevala svoj 
likovni jezik, drugače bo le, da bom imela v mislih, da ustvarjam grafične note. To pomeni, da 
sem upoštevala  simboliko  linij  in  točk  v glasbenem jeziku.  V bistvu  sem želela  ustvariti 
grafični list,  ki  deluje  sam kot umetniško delo z upoštevanjem pravil  grafičnih not.  Torej 
razmik med točkami in linijami, gostota, smer, različne oblike točk in linij. 
Odločila sem se, da bo motiv abstrakten v tehniki jedkanice.
Primeri grafičnih notacij, ki sem jih izbrala za reference pri ustvarjanju grafičnih not: izbrala 
sem si takšne primere, ki so mi blizu oz. me asociirajo na moj likovni izraz – prevladujeta 
torej točka in linija. 
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PRIMERI REFERENC GRAFIČNIH NOTACIJ 
Avtorji, ki sem jih izbrala za primere referenc grafičnih notacij. so Kanadčanka Chiroyoko 
Szlavnics (1967–), Earle Brown, Američan Brian Schorn (n. d.) in Britanec Martin Bartlett 
(1939–1993). 
Slika 27 Chiyoko Szlavnics, Heliotrope, 2007.
Slika 28 Earle Brown, Folio, 1952, glasbena grafika.
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Slika 29 Brian Schorn, Meglica (Nebula), zemlja, sprej, svinčnik, 27,94 x 35,56 cm.
Slika 30 Martin Bartlett, Linije Chuang-Tzuja (Lines from Chuang-Tzu), 1973.
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REPRODUKCIJA GRAFIČNE NOTACIJE ZA PERFORMANS
Slika 31 Alja Košar, Translating the point, 2018, jedkanica, matrica: 24, 8 x 39, 2 cm, papir: 50 x 70 cm.
Glasbenicam sem pustila  precejšnjo svobodo pri  načinu interpretacije  grafičnih not.  Smer 
branja grafičnih not so si glasbenice izbrale same. Prav tako tempo in hitrost. Navodilo, ki 
sem jim ga dala, je bilo moje doživljanje grafike same oz. grafičnih not. Povedala sem jim, da 
linije doživljam kot ostre in hitre, točke pa umirjeno in počasneje. Določila sem še trajanje 
performansa (torej vsaka pet minut). 
Performans smo izvedle na spiralnih stopnicah na akademiji. Priporočal ga je profesor John 
Grzinich, ki je tudi poznavalec zvoka. Menil je, da bi bil ta prostor akustično in vizualno 
primeren.  Spiralno  stopnišče  je  del  starega  dela  akademije  in  ni  bilo  možnosti  projekcije 
grafičnih not (grafičnega odtisa). Odločila sem se, da oblikujemo obojestranske A5-letake. Na 
eni strani je bila reprodukcija grafičnih not, na drugi pa glavne informacije o dogodku (kdo, 
kdaj, kje). Letak je oblikoval moj prijatelj  Nikola Križanac, ki  je grafični oblikovalec. Po 
mojih željah je oblikoval tudi poster. Polepila sem jih na dovoljena vidna mesta v notranjosti 
akademije.
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Slika 32 Alja Košar, Translating the point, 2018, 
poster.
Slika 33 Alja Košar, Translating the point, 2018, 
letak.
Datum izvedbe performansa smo določili skupaj z mentorico in drugimi profesorji. Izbrali 
smo datum na koncu semestra, ko smo imeli študentje predstavitev svojih projektov.
Kot sem omenila, sem se za takšen projekt odločila,  ker sem želela drugačno izkušnjo in 
stopiti  ven  iz  svoje  cone  udobja.  Sicer  pa  je  bil  namen  mojega  projekta  v  Estoniji  tudi 
sodelovanje.  Sodelovanje,  kjer  se  umetniki  iz  različnih  področij  –  v  mojem  primeru  iz 
glasbenega in likovnega sveta, združijo in ustvarijo skupen projekt. Moja ideja in želja je bila, 
da se v sodelovanju z glasbeniki naučim nekaj novega in se z njihovim svetom tudi spoznam 
in  vidim  likovni  svet  (grafične  note)  iz  njihove  perspektive.  Kljub  temu  da  je  izvedba 
performansa  zahtevala  veliko  organizacije,  dogovarjanja,  čakanja,  pogovorov,  nejasnosti, 
negotovosti, vaje, mi je bila edinstvena izkušnja, ki mi je veliko naučila. 
10. 4 OPIS IN IZVEDBA PERFORMANSA
Performans  smo  izvedle  5.  decembra  2018  ob  17.  uri.  Nekaj  minut  pred  začetkom 
performansa sem delila letake. Natisnila sem jih približno dvajset. Glasbenice so se postavile 
v različnih nivojih spiralnega stopnišča. Jana De Troyer, saksofonistka, je stala na dnu oz. 
začetku stopnišča. Melanie Vibrac, klarinetistka, nekje v sredini stopnišča in Kelsey Cotton, 
vokalistka, na vrhu. Ljudje so imeli možnost, da se postavijo/sedijo po celotnem stopnišču. 
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Sama sem stala nekje v sredini  stopnišča.  Ko je bilo občinstvo zbrano, sem imela kratek 
uvodni govor, kjer sem predstavila svojo idejo ter glasbenice.
Performans je trajal 15 minut. Vsaka je igrala pet minut, posamično. Prva je bila Jana De 
Troyer, sledila je Melanie Vibrac in zadnja Kelsey Cotton. Ko so glasbenice odigrale, sem 
imela še zaključni govor, kjer sem se zahvalila glasbenicam, občinstvu in profesorjem. 
Profesor  John Grzinich je posnel  ter  editiral  performans.  Posnetek je objavljen na kanalu 
YouTube.106 
Slika 34 Performans Translating the point, Talin, 2018.
Slika 35 Performans, Translating the point, Talin, 
2018.
Slika 36 Performans, Translating the point, Talin, 
2018.
106 Alja KOŠAR, Performance, Translating the point, Youtube, dostopno na <https://www.youtube.com/watch?
v=_GXSn77jewc> (15. 12. 2019)
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10. 5 ODZIVI IN KRITIKA PERFORMANSA Translating the point 
Na estonski  akademiji  imajo navado,  da študentje  predstavijo svoj  projekt  (osnutek ideje, 
izluščena  ideja,  ki  jo  nameravajo  izpeljati  v  semestru,  ter  izvedba  projekta).  Predstavitve 
potekajo pred  profesorji  iz  različnih  oddelkov akademije  ter  ostalimi  študenti  iz  različnih 
smeri. Po predstavitvi sledijo vprašanja in kritika iz smeri profesorjev ter študentov. 
Idejo  so  profesorji  označili  kot  zanimivo.  Menili  so,  da  bi  morala  glasbenicam  dati 
natančnejša pravila, kako naj izvajajo glasbo.
Nad odzivom po performansu, ki sem ga dobila, sem bila sem prijetno presenečena. Kritika je 
bila  pozitivna.  Občinstvu  je  bil  všeč  celoten  projekt,  od  izbranega  prostora,  izvedbe  do 
akustike. Dokler nisem sodelovala z glasbenicami, nisem imela podobne izkušnje s sodobno 
eksperimentalno glasbo oz. s takšno glasbo nasploh. Tudi občinstvu je bilo zanimivo slišati, 
kaj vse zmorejo klasična inštrumenta in vokal.
10. 6 NADALJEVANJE PROJEKTA Translating the point
Del projekta Translating the point se je nadaljeval na Švedskem. Glasbenici Jana De Troyer in 
Kelsey Cotton sta 24. julija 2019 izvedli projekt Audiovisible, ki je bil del Kulturnatt festivala 
na Royall Collegu of Music v Stockholmu.
S predstavitvijo performansa Translating the point sta nadaljevali performans, ki je trajal pet 
minut.  Reprodukcijo grafike  oz.  grafičnih  not  sta  projicirali  na  steno.  V tem primeru  sta 
grafične note prevedli oz. uglasbili v duetu. 
11 PROJEKT NAJDENO V PREVODU
11. 1 IDEJA
Ideja za magistrsko nalogo se je razvila iz performansa  Translating the point.  Želela sem 
izvesti nekaj podobnega ter še naprej raziskovati to področje likovne in glasbene umetnosti. 
Ker  me  je  mentorica  v  Estoniji  profesorica  Liina  Siib  spodbujala,  da  raziščem področje 
grafične notacije in razmislim, kako bi to lahko izvedla, sem se s sedanjo mentorico doc. mag. 
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Zoro  Stančič  odločila,  da  ohranim  idejo  grafičnih  not  oz.  grafične  notacije.  Kakšna  bo 
izvedba, nisem bila povsem prepričana, to je namreč proces – notranji kot tudi zunanji –, saj  
so nekatere stvari nepredvidljive. Vedela sem, da bom ustvarila grafično notacijo v likovnem 
področju grafike, v tehnikah globokega tiska, da bom sodelovala z glasbeniki, ki jim je blizu 
takšen način sodelovanja ter jih zanima tudi sodobna eksperimentalna glasba. 
Po pogovoru z mentorico doc. mag. Zoro Stančič ter somentorico doc. dr. Petjo Grafenauer 
sem navezala stik z različnimi glasbeniki oz. tistimi, za katere sem vedela, da se ukvarjajo z 
glasbo. Prvi je bil Jurij Alič, ki je skladatelj za gledališče in film ter oblikovalec zvoka. Nato 
sem se dogovorila  za  sodelovanje z  violinistko Lino Steiner,  ki  je  diplomirala  na ALUO 
(video in novi mediji), in s harfistko Urško Preis, ki je diplomirala na ALUO (oblikovalka 
vizualnih komunikacij). Z glasbeniki sem se pogovorila in jim predstavila svojo idejo – idejo 
grafične notacije, svoja grafična dela – ter jim opisala približno idejo o izvedbi. Veselilo me 
je, da so se vsi strinjali s sodelovanjem, saj sem si želela, da iste grafične notacije pod istimi  
pravili ustvarjanja glasbe izvedejo trije različni glasbeniki, ki se med seboj ne poznajo in ne 
sodelujejo ter igrajo na različne inštrumente. 
Tukaj bi si morda lahko zastavila vprašanje: Kaj je original oz. originalen prevod? Kakorkoli 
gledano, mislim, da je vsak prevod oz. izvedba svoj original. Kot smo zgoraj v teoretičnem 
delu spoznali, vidimo, da za eksperimentalno glasbo potrebuješ tudi izkušnje, dobro osnovo 
ter sposobnost prepustiti se svoji ustvarjalni domišljiji. 
Končna ideja  je  –  zanjo sem se odločila  v  procesu  raziskovanja  –,  da grafične  list/e  oz.  
grafično notacijo  razstavim,  ob njih  pa se na  slušalkah predvaja interpretacija  oz.  prevod 
grafičnih not, ki so jih ustvarili glasbeniki. Ta ideja je bila tudi ena izmed tistih, ki sem jih 
imela za projekt Translating the point.
Podrobnejši opis procesa od ideje do izvedbe sledi v nadaljnjem besedilu. Projekt bom opisala 
po enakem principu kot projekt Translating the point.
11. 2 IZZIVI
Ključna vprašanja, ki sem si jih zastavila glede tega projekt, so bila: Kdo vse bo del projekta? 
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Kakšna bo vizualna podoba grafičnih not? Kakšna bodo navodila za interpretacijo grafičnih 
not? Kako pri  postaviti  oz.  izvedbi povezati  vizualno podobo grafičnih not z glasbo? Kje 
postaviti razstavo oz. projekt? Kje postaviti razstavo oz. projekt? Zakaj sem se odločila za 
takšen projekt?
Vprašanje, s katerim sem se tukaj najdlje ukvarjala, je bilo, kako zadevo povezati in razstaviti. 
Torej grafični list – grafično notacijo in prevod grafičnih notacij oz. glasbo. In to razstaviti 
tako, da je gledalcu jasen koncept. Pomembno se mi zdi, da gledalci vedo, kakšno povezavo 
ima glasba z grafičnim listom, ki v bistvu predstavlja grafično notacijo. Kaj hitro si lahko 
domišljamo, da je to samo spremljava ali glasba, ki sem jo ustvarila, in tako naprej, možnosti 
je veliko. V tem primeru sem želela gledalca usmeriti, zato sem v primerjavi razstavljanja 
napisala  kratek  koncept,  iz  katerega  bi  bilo  vidno bistvo  tega  projekta.  Idejni  koncept  bi 
prilepila na steno – kar pa seveda ni nič novega, takšen način nam je poznan, saj ga lahko 
zasledimo tudi med ogledovanjem drugih umetniških razstav. 
Besedilo koncepta: 
 ena grafična notacija
 enaka pravila
 trije različni glasbeniki 
 tri različne interpretacija 
 trije različni prevodi 
 naslov: Najdeno v prevodu
 avtorica grafične notacije, grafika: jedkanica in suha igla: Alja Košar
 glasbena interpretacija grafične notacije: Jurij Alič, Lina Steiner in Urška Preis
11. 3 PROCES IZPELJAVE PROJEKTA
Še vedno me kot likovni izrazni sredstvi zanimata točka in linja. Proces globokega tiska mi je 
v izziv in je moja strast. Zato ni bilo dvoma, kako oz. v kateri tehniki bom ustvarila grafične 
note.  Glede  na  risbe,  ki  so hkrati  nastajale,  sem svojo likovno govorico  prenesla  na dve 
cinkovi plošči. Ker sem se odločila, da bom za magistrsko nalogo ustvarila tri grafične liste, 
sem si želela, da bi sodelovala s tremi glasbeniki. Iz dveh cinkovih plošč sem ustvarila tri 
različne grafične liste. Prvi je ustvarjen v tehniki jedkanice, drugi v tehniki suhe igle, tretji pa 
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je kombinacija jedkanice in suhe igle. 
Vsaka tehnika globokega tiska ima svoje lastnosti;  proces in karakter. Vsaka tehnika nam 
omogoča nekaj svojega. Ker me zanimata točka in linija, sta tehniki jedkanica in suha igla 
zelo primerni (jedkanica je kemična vrsta globokega tiska, suha igla pa je mehanična vrsta 
globokega tiska). Naj odgovorim na vprašanje, zakaj sem se odločila za ti dve tehniki.
 
 Zaradi njunih lastnosti. Jedkanica mi omogoča natančno likovno izražanje, je izrazito 
risarska. S tehnološkega vidika in procesa nastajanje risbe v jedkanici je risba (točke 
in linije) ostra, razumska, hladna. Tehnika suhe igle pa ima pri risbi ravno nasproten 
učinek  oz.  karakter  (točka  in  linija).  Je  zelo  mehka,  celo  žametna.  Oglejmo si  še 
razliko s tehnološkega vidika: pri jedkanici risbo zarisujemo na posušen asfaltni lak, ki 
smo ga enakomerno nanesli na cinkovo ali bakreno ploščo (matrico). Zarisujemo s 
pripomočkom; iglo, ki ima lesen držaj in kovinsko špico oz. iglo (nekateri uporabljajo 
tudi  druge  pripomočke,  kot  so  polirno  jeklo,  ter  druge  ostre  kovinske  predmete). 
Pazljivi  moramo  biti,  da  ne  »ranimo«  matrice.  Med  ustvarjanjem  oz.  risanjem 
pritiskamo samo toliko, da se posveti cink ali baker. Ko smo končali z risanjem na 
matrico, je na vrsti jedkanje. Cinkove plošče jedkamo z dušično kislino, v digestoriju. 
Jedkanica pa mora biti tudi opremljena s prezračevalnim sistemom. Matrico položimo 
v kislino in jedkamo. Seveda ne smemo pozabiti zaščititi hrbtne strani matrice. Čas 
jedkanja je odvisen od koncentracije kisline in naše želje, kakšno risbo si želimo. Dlje 
časa ko jedkamo, močnejša bo risba. Med cinkovo ploščo in kislino pride do kemijske 
reakcije (kar vidimo kot mehurčke na matrici). Pomembno je, da ti mehurčki popokajo 
in da se proces jedkanja nadaljuje. Včasih, pa tudi še danes, so zato uporabljali peresa, 
lahko pa uporabimo kakšen mehkejši  čopič.  Lastnost  jedkanice je torej,  da kislina 
jedka cink v globino in tudi nekaj v širino – to moramo upoštevati, saj se s časom 
jedkanja spreminjata debelina in globina črte na matrici. Ko se nam zdi, da je kislina 
opravila  svoje  delo,  matrico  vzamemo  iz  kisline,  speremo  pod  vodo,  odstranimo 
asfaltni lak in nadaljujemo s pripravo matrice na tiskanje. Tehnika suhe igle pa zahteva 
drugačen pristop.  Pri  njej  ravno tako cinkove ali  bakrene  plošče  ne premažemo z 
asfaltnim lakom. S pripomočkom, ki ima ponavadi lesen držaj in kovinsko špico, ki je 
lahko  tudi  trikotne  oblike,  razimo  v  ploščo.  Ustvarjamo  s  pritiskom  roke  in 
pripomočka  –  zato  tudi  je  mehanična  vrsta  globokega  tiska.  S  pritiskom,  ki  ga 
ustvarimo na matrico,  igla razi v matrico in s tem tudi odriva nekaj cinka – temu 
60
pravimo brada. Karakter te risbe je zelo mehak, žameten. Ena izmed zelo zanimivih 
lastnosti te tehnike je, da z enim potegom roke lahko narišemo linijo, ki ima različno 
svetlostno vrednost, saj bolj ko pritisnemo, temnejša bo linija, in manj ko pritisnemo, 
bolj  bo  linija  nežna  in  manj  vidna.  Tega,  kar  nam omogoča  ta  tehnika,  nam ne 
omogoča  nobena  druga  tehnika  globokega  tiska,  oz.  omogoča  nam tehnika  vernis 
mouja – ali tehnika mehke prevleke- ta karakter je zelo podoben karakterju risbe s 
svinčnikom. 
 Ti dve tehniki sem izbrala tudi zato, ker sem imela idejo, da ju združim – dve različni 
matrici (jedkanico in suho iglo) sem tiskala na enak grafični papir. S tem sem dobila 
tretji motiv – kjer se jedkanica in suha igla prepletata. Sama kombinacija teh dveh 
tehnik lahko ustvarja  kontrast  –  že zaradi  različnega karakterja,  ki  ga dajeta  risbi. 
Jedanica ostre, tanke linije, suha igla pa tanke in debelejše ter mehke linije. In karakter 
teh  linij  in  moje  občutenje  teh  linij  sem  prenesla  v  navodila,  ki  sem  jih  dala 
glasbenikom. 
Seveda  je  pomemben  tudi  format  izbire.  Odločila  sem se  za  horizontalni  format.  Takšno 
postavitev  formata  sem  izbrala  zato,  ker  mi  ustreza  glede  na  moj  likovni  jezik  in  ker 
ustvarjam grafično notacijo. Ena izmed njenih lastnosti (grafične notacije) je tudi ta, da jih je 
večina po osnovni obliki podolžnih, kar pa v »klasičnem« notnem zapisu ni običajno. Pri 
slednjih prevladuje pokončen format. 107
107 Miloš BAŠIN, Podobe notacij v: Podobe notacij (ur. Miloš Bašin, Bor Turel), Bežigrajska galerija, Ljubljana, 
1998, brez oštev. str., kat.
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PRIMERI REFERENC GRAFIČNIH NOTACIJ:
Avtorji, ki sem jih izbrala za primere referenc grafičnih notacij, so John Cage, Earle Brown, 
Američan Robert Moran (1937–) ter Slovenec Turel Bor (1954–). 
Slika 37 John Cage, Variacije II (Variations II), 1961, 6 transparentnih listov 20 x 20 cm, z linijami in točkami, 
grafična notacija.
Slika 38 Earle Brown, Folio, 1952, glasbena grafika.
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Slika 39 Moran Robert, Štiri vizije, 4. del – 4. vizija (Four Visions, 4. part - 4th Vision), 1963, grafična notacija.
Slika 40 Turel Bor, Zdolgočasena glasba (Dull Music), 1978, glasbena grafika.
63
REPRODUKCIJE GRAFIČNE NOTACIJE OZ. GRAFIK 
Slika 41 Alja Košar, Najdeno v prevodu 1, jedkanica, 2019, matrica: 33 x 49, papir: 50 x 70 cm.
Slika 42 Alja Košar, Najdeno v prevodu 2, suha igla, 2019, matrica: 33 x 49, papir: 50 x 70 cm.
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Slika 43 Alja Košar, Najdeno v prevodu 3, jedkanica in suha igla, 2019, matrica: 33 x 49, papir: 50 x 70 cm.
Tokrat sem vsem trem glasbenikom dala enaka, jasna navodila interpretacije grafičnih not. Pri 
strokovnosti mi je pomagal in svetoval Jurij Alič. Za vsak grafični list – za jedkanico in za 
suho iglo – sem določila tempo, takt in način izvedbe. Prav tako je vsak od njih dobil načrt, v 
kateri smeri mora »prevajati« risbo oz. grafični notaciji v glasbo – to sem naredila tako, da 
sem skenirala grafiki ter ju v ilustratorju razdelila na različno velike kvadrate, ki sem jih tudi 
oštevilčila. Po pogovoru z Jurijem Aličem sem se odločila, da vsi kvadrati ne bodo enako 
veliki,  saj je tako zajetih v enem kvadratu več ali manj elementov – kar seveda vpliva na 
uglasbitev grafičnih notacij. Vrstni red pa sem tokrat določila iz leve proti desni.
Kot je vidno na fotografijah spodaj, je Jurij Alič ustvarjal glasbeno interpretacijo v studiu, kjer 
je za inštrument uporabil cinkovo ploščo in različne pripomočke, kot so vijaki, žeblji, ključi, 
riž in drugi majhni plastični predmeti. Zvok, ki ga je ustvaril predmet ob udarcu na cinkovo 
ploščo,  je  posnel.  Tako  je  z  različnimi  zvoki  po  danih  navodil  ustvaril  sodobno 
eksperimentalno glasbo. Lina Steiner  in  Urška Preis  sta ustvarili  glasbeno interpretacijo s 
svojim glasbili. Posneli sta se sami, v svojem ustvarjalnem okolju.
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NAVODILA, ZA UGLASBITEV GRAFIK OZ. GRAFIČNIH NOTACIJ:
 1 jedkanica:
 Tempo: 120 bpm
 Takt: 4/4
 Izvedba: dinamična, odločna, napeta, ostra, tiha
Slika 44 Alja Košar, Navodila 1, 2019.
2 suha igla:
 Tempo: 60 bpm
 Takt: 4/4
 Izvedba: mehka, zračna, redka, glasna
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Slika 45 Alja Košar, Navodila 2, 2019.
FOTOGRAFIJE, KI SO NASTALE MED PROCESOM USTVARJANJA GLASBE
Slika 46 Jurij Alič, ustvarjanje glasbe: snemanje zvokov, cinkova plošča, mikrofon.
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Slika 47 Jurij Alič, ustvarjanje glasbe 2.
Slika 48 Lina Steiner, ustvarjanje glasbe.
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Slika 49 Lina Steiner, ustvarjanje glasbe 2.
Slika 50 Urška Preis, ustvarjanje glasbe.
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Slika 51 Urška Preis, ustvarjanje glasbe 2.
Odločila sem se, da razstavim grafični list/e kot grafično notacijo, ga/jih obesim na steno s 
konceptom ter s tremi slušalkami. 
Takšen projekt mi omogoča več različnih možnosti postavitve. Seveda se bom ozirala tudi na 
galerijski prostor in na opremo, ki je mogoča. Razstavila bi vse tri grafične notacije - odtise – 
prvega v tehniki  jedkanice,  drugega v tehniki  suhe igle  in  tretjega  v kombinirani  tehniki 
(jedkanice in suhe igle).  To poudarjam zato,  ker je pomemben sam proces. Tako kot sem 
ustvarila  abstrakten  motiv  (grafično  notacijo)  za  jedkanico  in  nato  za  suho  iglo,  tako  so 
glasbeniki  sprva  naredili  »prevod«  jedkanice  in  suhe  igle.  Nato  pa  je  Jurij  Alič  v 
računalniškem programu za obdelavo zvoka združil oba posnetka, tako kot sem jaz združila 
dve plošči: dve različni tehniki – dva abstraktna motiva. 
Razstavljala bom, ko bo priložnost za to. Prav tako se nameravam s tem projektom prijavljati 
na razpise za razstavljanje. 
Za izvedbo tega projekta sem se odločila, ker mi tudi glasbeni posnetki omogočajo različne 
variacije končne izvedbe. Želim si, da bi lahko kmalu izvedla tudi performans, podobno kot v 
Estoniji.  Želela  bi,  da  bi  se  dogajal  v  prostoru,  kjer  je  možna  tudi  projekcija,  kar  bi  mi 
omogočalo  projekcijo  grafične  notacije.  Tako se njene razsežnosti  seveda spremenijo,  kar 
pomeni tudi drugačno dojemanje gledalca, izgubita pa se materialnost in živost, kar pa nam da 
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grafični list, na katerem vidimo teksturo samega papirja, relief matrice in pa lahko tudi risbe. 
Nameravala  sem ustvariti  tri  grafične liste,  ki  jih  lahko razstavljam samostojno,  torej  kot 
grafiko – originalni grafični list in hkrati kot grafično notacijo. Seveda se nam tukaj pojavi 
vprašanje,  ali  grafično  notacijo  razstavljamo  tudi  kot  umetniško  delo.  Glede  na  primere 
notacij, ki smo jih navedli, menim, da jih lahko razstavljamo kot umetniško delo. Kot smo 
videli, so lahko zelo minimalistična ali baročno okrašena, lahko so z navodili ali brez njih, 
lahko so podolžne ali v spirali. Variant je veliko. Skladatelji so skladali s simboli, kot so linija, 
točka, ploskev. In tudi oni so upoštevali kompozicijo, gostoto (likovne spremenljivke), kajti 
belina oz. prazen prostor načeloma v glasbi – gledano grafične notacije – pomeni tišino. Za 
podkrepitev naših misli in razmišljanj sem med iskanjem literature naletela na dve razstavi, ki 
sta bili v Bežigrajski galeriji,  Podobe notacij (1998) in  Podobe notacij 2 (2003).  Kot pravi 
Miloš Bašin v uvodnem besedilu kataloga  Podobe notacij, razstava sama (Podobe notacij, 
1998) priča o tem, da so lahko notacije z vsemi svojimi karakteristikami tudi totalna likovna 
dela.108
12 UGOTOVITVE OB IZVEDBI OBEH PROJEKTOV
Pogledali bomo, kaj sem se naučila, kaj so bili moji izzivi, in kako je vplivala izkušnja na 
lasten likovni izraz ter kaj sem dosegla s tem projektom (Najdeno v prevodu).
Iz  obeh projektov sem se zagotovo veliko naučila.  Nova izkušnja je bila  predvsem način 
razmišljanja v procesu od ideje do izvedbe projekta. Doslej  sem večinoma časa posvečala 
lastni likovni govorici, raziskovanju grafičnih tehnik globokega tiska in likovni teoriji. Pot oz. 
proces je bil: od ideje, izvedbe ter do grafike oz. originalnega grafičnega odtisa, s katerimi 
sem samostojno in skupinsko razstavljala doma in v tujini. V tem procesu sem se zanašala 
predvsem nase, hkrati pa je bilo veliko dejavnikov odvisnih od mene. Seveda se v grafiki 
pojavijo tudi nepredvidljive stvari – predvsem kar se tiče pripomočkov, ki jih potrebujemo pri  
procesu  globokega tiska  in  jedkanju.  Grafika  te  vedno lahko preseneti  in  nekako je  zelo 
vznemirljivo, saj med samim procesom lahko samo predvidimo končni rezultat. Ves proces pa 
je viden takrat, ko matrico odtisnemo na papir – in temu pravimo rojstvo grafičnega lista.  
Tehnike globokega tiska raziskujem več let,  saj  mi omogočajo veliko eksperimentiranja z 
risbo, materiali in s pripomočki. 
108 Prav tam.
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V procesu  raziskovanja,  potovanj,  rezidenc,  spoznavanju  novih  ljudi  sem dobila  različne 
ideje. Te so se strnile v ta dva projekta, s katerima sem tudi izpopolnila komunikacijo, tuji 
jezik, poslušanje drugih mnenj in idej. 
Oba projekta sta od mene zahtevale tudi določeno mero zaupanja. Moj del odgovornosti je bil  
opravljen, ko sem odtisnila grafiko – grafične note. Največji izziv pa mi je bil, ko sem se 
morala postaviti v vlogo »skladateljice« in nagovoriti obiskovalce med performansom. Vloga 
»skladateljice«  mi  je  bila  izziv,  ker  prej  nisem  razmišljala  na  ta  način,  torej  z  vidika 
glasbenega jezika,  kar  seveda ni  enostavno.  Zato  pa sem pri  obeh projektih  sodelovala z 
glasbeniki, ki so mi dajali informacije ter me usmerjali in spodbujali. 
Prav tako pa sem v Talinu med izmenjavo doživela, da smo risali na določeno glasbo. In 
seveda sem opazila, da mi je ta izkušnja prinesla tudi nekaj novega v mojem likovnem izrazu. 
Glasba me je nagovarjala k izbiri linije. To mi je bilo zanimivo, hkrati pa je vpeljalo novosti v 
likovni izraz, ki je po večini temeljil na likovnem izraznem sredstvu točki. Ena izmed idej, ki 
sem jih dobila v Talinu, je bila, da bi ustvarjala na sodobno eksperimentalno glasbo, ki bi jo 
izvajale glasbenice. Najbrž bo to tudi eden izmed projektov, ki jih bom izvedla v prihodnje.
Zanima me tudi povezovanje tradicionalnega pristopa – grafični list v tehniki globokega tiska 
– s sodobno eksperimentalno glasbo, ki je bila zaigrana na glasbilih, ter cinkovo ploščo in 
glasbo, ustvarjeno z računalniškim avdio programom. 
V grafiki  je  pomembno  poznavanje  tradicionalnih  grafičnih  tehnik,  današnji  čas  pa  nam 
ponuja različne možnosti nadgradnje v idejnem in tudi tehnološkem pogledu. Tako kot ima 
materialnost matrice in papirja svoj čar, ima tudi digitalna tehnologija svoje prednosti, ki jih 
lahko uporabimo kot orodje. 
13 ZAKLJUČEK
Že  naslov  magistrske  naloge  Najdeno  v  prevodu pove,  da  tisto  nekaj  več  lahko 
najdemo/vidimo/slišimo/čutimo  tako,  da  prevedemo  grafične  notacije  v  sodobno 
eksperimentalno glasbo. Menim, da eno brez drugega ne obstaja oz. da grafične notacije in 
glasba  skupaj  dajejo nekaj  tretjega,  tretjo  komponento  doživljanja,  saj  sta  v  tem primeru 
vklopljeni čutili vid in sluh. Kot smo omenili v teoretičnem delu, nam vid da kar 90 odstotkov 
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informacij, sluh pa veliko manj. Glasba sama pa lahko spodbudi, obudi čustva.
S  projektom sem pridobila  nova znanja  o  procesu  ustvarjanja  glasbe  in  razvoju  notacije. 
Spoznala sem pojem grafične notacije, njene pionirje ter raziskovala odnos med likovnim in 
glasbenim  jezikom.  Preizkusila  sem  se  v  vlogi  vodje  projekta,  organizatorke  in 
»skladateljice«.  S  povezovanjem  likovnega  in  glasbenega  jezika  sem  pridobila  nove 
ustvarjalne ideje. Na primer nov pogled na točko in linijo – spoznavanje njiju skozi glasbeni 
jezik grafične notacije. 
Sodelovanje  z  glasbeniki  je  zahtevalo  jasno  komunikacijo.  Potrebno  je  bilo  veliko 
pogovarjanja in dogovarjanja. Idejo sem morala izluščiti in jasno predstaviti svoja doživljanja 
grafičnih notacij. Situacija je zahtevala tudi zaupanje, saj je bil kar velik del odgovornosti v 
rokah glasbenikov. 
Njihove  glasbene  interpretacije  so  me  pozitivno  presenetile.  Sicer  svoja  dela  doživljam 
nekoliko bolj umirjeno, kot jih tukaj slišimo v grafičnih notacijah. 
Povezovanje  vizualnega  in  glasbenega  sveta  mi  omogoča  dodatno  raziskovanje.  Tudi  v 
prihodnje  si  želim  in  nameravam  sodelovati  z  glasbeniki.  Morda  pa  se  povežem  tudi  s 
plesalci,  ki  študirajo  sodobni  ples.  Zanimivo  bi  bilo  videti  točko  in  linijo  v  gibanju  oz. 
izraženi s premiki in gibi telesa po prostoru.
Prav tako pa še vedno ostaja velik interes in zanimanje za tradicionalne grafične tehnike, ki 
mi  omogočajo  raziskovanje  z  likovnega  in  tehnološkega vidika.  Proces  zahteva  zbranost, 
hkrati pa nam omogoča stik z materialom – od neobdelane kovinske plošče, matrice, do ročno 
izdelanega papirja za tisk.
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